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Vorwort
Wenn seit dem Jahre 2008 kein neues Heft unserer „Mitteilungen“ erschienen
ist, so liegt dies nicht an mangelnder Aktivität, sondern an ihrer Verlagerung
auf ein anderes Podium, den XIV. Internationalen Kongress der Gesellschaft
für Musikforschung „Musik – Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner
Musikkulturen“. Mitglieder der Arbeitsgemeinschaft waren hier engagiert
in Symposien über „Traditionen städtischer Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa“, „Städtisches Musikleben in Mittel- und Osteuropa“ und „Städ-
tische Kirchenmusikgeschichte – Kirchenmusikalische Stadtporträts“, nach-
zulesen im zugehörigen Kongressbericht.1 Hier wurde ein Schwerpunkt un-
serer Arbeit wirkungsvoll präsentiert und dokumentiert, die 1992 an der
Universität zu Köln mit einem Symposion am dortigen Musikwissenschaftli-
chen Institut begonnen hat.2 Im Jahre 1997 wurde auf Anregung von Ferenc
László an der Technischen Universität Chemnitz die „Internationale Arbeits-
gemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa“ gegründet,
um in den Publikationen der „Mitteilungen“ ein Podium der Verständigung
zu eröffnen.3 Von einer breiten und nicht spezifizierten Zusammenarbeit
ausgehend, wurden im Laufe der Arbeit die gemeinschaftlichen Grundla-
gen hinterfragt und Versuche methodischer Konzentration und Systemati-
sierung erprobt. Auf eine spezielle Quellengattung wurde mit einer Konfe-
renz „Musikerbriefe als Spiegel überregionaler Kulturbeziehungen in Mittel-
und Osteuropa“ am 2. und 3. Juli 2001 in Chemnitz aufmerksam gemacht,
1Traditionen städtischer Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, hrsg. von Helmut
Loos, Leipzig 2011 (=Musik – Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkul-
turen. Bericht über den XIV. Internationalen Kongress der Gesellschaft für Musikfor-
schung vom 28. September bis 3. Oktober 2008 am Institut für Musikwissenschaft der
Universität Leipzig, Bd. 1).
2Die Musik der Deutschen im Osten und ihre Wechselwirkung mit den Nachbarn.
Ostseeraum – Schlesien – Böhmen/Mähren – Donauraum. [Tagung] vom 23. bis 26.
September 1992 in Köln, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller und Helmut Loos
(=Deutsche Musik im Osten, Bd. 6), Bonn 1994.
3Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeits-
gemeinschaft an der Universität Leipzig in Zusammenarbeit mit den Mitgliedern der
internationalen Arbeitsgemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa
an der Technischen Universität Chemnitz, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller,
Heft 1, Chemnitz 1997. Ab Heft 8, erschienen 2002, ist die Arbeitsgemeinschaft an der
Universität zu Leipzig beheimatet. Inzwischen erschienen ist Heft 12, Leipzig 2008.
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entsprechende Ergebnisse sind im Internet publiziert.4 Die Briefe bilden ein
kommunikatives Netzwerk, das weit über Europa hinausgeht. Ein ähnliches
Netzwerk ergeben Wirkungsorte und Gastspiele von Musikern, die in großer
Zahl durch Lexika und einzelne Publikationen bekannt sind, die sich aber
in ihrer Gesamtheit auch nicht annähernd überblicken lassen. Die Idee, über
elektronische Speicherung solche Daten systematisch zu verarbeiten, hat das
Projekt „Musica migrans“ hervorgebracht. An einer entsprechenden Daten-
aufbereitung haben sich viele Mitglieder der Arbeitsgemeinschaft beteiligt,
ebenso an einem Nachfolgeprojekt, in dem der Vergleich von Musikinstitu-
tionen angestrebt wurde. Doch noch ertragreicher erschien schließlich die
Idee, Konzertprogramme elektronisch zu erfassen und das Repertoire in
verschiedenen Städten durch elektronische Speicherung zu erschließen und
auszuwerten. Leider sind die technischen Probleme dieser Projekte noch
nicht überwunden, so dass der bereits gesammelte, interessante Datenbe-
stand noch nicht elektronisch ausgewertet werden kann. Dennoch sollte die
Idee weiterverfolgt werden, musikalisch definierte Kulturregionen aus spe-
zifisch musikhistorischen Quellengattungen zu generieren. Unabhängig von
politischen (nationalen), sozialen oder musikästhetischen Vorurteilen sollen
die im realen Musikleben ausgebildeten Zusammenhänge und Abgrenzun-
gen eruiert und auf möglichst breiter Datenbasis dargestellt werden. Als
Zentren solcher Kulturregionen sind die Städte anzusprechen, und so bil-
dete die vergleichende Städteforschung5 nicht zufällig das Thema unserer
Konferenzen auf dem XIV. Internationalen Kongress der Gesellschaft für
Musikforschung 2008 in Leipzig. Wenn unter Musikwissenschaftlern der be-
troffenen Regionen ein Konsens darüber zu erzielen wäre, die sachbezoge-
nen Quellenbestände aufzuarbeiten und auf übergreifende Fragestellungen
hin zu untersuchen, so könnte ein wichtiges Korrektiv oder zumindest eine
Prüfinstanz für Stereotype, die das Bewusstsein prägen, geschaffen werden.
Neben den üblichen Abteilungen von Aufsätzen und Rezensionen enthält
dieses Heft eine Abteilung mit Beiträgen vom 18. Kongress der Internatio-
nalen Gesellschaft für Musikwissenschaft „Passagen“ vom 10. bis 15. Juli
2007 in Zürich. Adelina Yefimenko hat dankenswerterweise dort eine Sektion
4www.gko.uni-leipzig.de/musikwissenschaft/institut/arbeitsgemeinschaft-fuer-mittel-
und-osteuropaeische-musikgeschichte/musikerbriefe.html (02.06.2012).
5Nach einigen Vorarbeiten wie der ersten nicht national begrenzten Darstellung der
Musikgeschichte von Kronstadt durch Wolfgang Sand,Kronstadt. Das Musikleben einer
multiethnischen Stadt bis zum Ende des Habsburgerreiches, Kludenbach 2004.
Vorwort xi
„Geistliche Inspirationen in der Musik des 20. Jahrhunderts“ initiiert und
organisiert, an der einige unserer Mitglieder teilgenommen haben.6
Durch die lange Vorlaufzeit hat dieses Heft einen erheblichen Umfang an-
genommen, der bewältigt werden musste. Wir danken allen Autoren für ihre
Beiträge und dem Redaktionsteam für die geleistete Arbeit. Neben Stephan
Wünsche und Franziska Sagner, die die Texte für den Druck eingerichtet
haben, hat sich entscheidend Klaus-Peter Koch in die Fertigstellung einge-
bracht, indem er mit akribischer Genauigkeit die Endredaktion realisierte
und u. a. durchgängig die Transliteration von Wörtern in kyrillischen Buch-
staben ins Lateinische nach dem internationalen Standard ISO 9 in der
gültigen aktuellen Fassung von 1995 umgesetzt hat. Für die Finanzierung
des Heftes danken wir dem Beauftragten der Bundesregierung für Angele-
genheiten der Kultur und der Medien bei der Bundeskanzlerin. Die Reihe
der „Mitteilungen“ kann nun weitergehen. Einige Beiträge liegen schon vor,
sobald sich eine ausreichende Anzahl eingestellt hat, stellen wir einen neuen
Band zusammen. Seien Sie herzlich dazu eingeladen, und vergessen Sie die
Rezensionen nicht.
Helmut Loos und Eberhard Möller
August 2012
6Passagen. 18. Kongress der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft. Zürich,
10. bis 15. Juli 2007. Programm, hrsg. von Hans-Joachim Hinrichsen und Laurenz





Der Beitrag deutscher Komponisten zur russischen
instrumentalen Kammermusik (von 1777 bis Anfang
der 1920er Jahre)
Die sechs Streichquartette von Sebastian George (?–1796), die 1777 in Mos-
kau entstanden sind, dürften die ältesten instrumentalen kammermusikali-
schen Werke in der russischen Musikgeschichte sein.1 Etwas später, 1779 bis
1784, kamen dann die von Johann Christian Firnhaber (1753–1828) kom-
ponierten Divertissements und Sonaten für Clavecin (Klavier), Violine und
Bass (Violoncello) heraus, die in Russland als die ersten Klaviertrios anzu-
sehen sind.2 Fast gleichzeitig mit diesen Komponisten traten Musiker der
Kaiserlichen Hoforchester mit eigenen Werken auf den Plan. 1781 erschie-
nen in Wien bei Artaria sechs Streichquartette von Anton Ferdinand Titz
(1742–1810). Er hatte sie als Violinist des Ersten Hoforchesters komponiert.
Ihnen folgten um die Jahrhundertwende sechs weitere Streichquartette und
drei Sonaten für Klavier und obligate Violine. Als mit dem Musikleben der
Habsburger Metropole in enge Berührung gekommenem Musiker gelang es
Titz, die Wiener Art zu musizieren in Russland fortzuführen. Er erwies sich,
als auf Anordnung Ekaterinas II. am Hofe unter seiner Leitung ein festes
Ensemble ins Leben gerufen wurde, als hervorragender Kammermusiker, ins-
besondere Streichquartettspieler.3
Die Aleksandr I. gewidmeten drei Streichquartette von Anton Titz wur-
den vom Autor dieses Beitrages im Auftrag des Instituts für deutsche Mu-
sikkultur im östlichen Europa e. V. (IME) in Bonn in der Edition gravis
(Bad Schwalbach) 2000 und 2002 als praktische Erstausgabe (Partitur und
Stimmen) herausgegeben. Die dem Senator Aleksej Grigor’evič Teplov zu-
1Ernst Stöckl, „Deutsche Komponisten an der Wiege der russischen instrumentalen
Kammermusik“, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der in-
ternationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universität Leipzig, Heft 9, Chemnitz 2004,
S. 60–71.
2Vgl. wie Anm. 1, S. 65 ff. – Eberhard Firnhaber, „Johann Christian Firnhaber (1753–
1828)“, in: Musikgeschichte (wie Anm. 1), H. 9, Chemnitz 2004, S. 72–94.
3Ernst Stöckl, „Anton Titz (1742–1810), ein vergessener deutscher Violinist und Kom-
ponist am Hofe der russischen Zarin Katharina II.“, in: Musikgeschichte (wie Anm. 1),
H. 8, Chemnitz 2002, S. 42–82.
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geeigneten drei Quartette waren bis vor kurzem nicht zugänglich (vgl. da-
zu meinen Artikel Anton Titz wie Anm. 3, S. 57). Herrn Dr. Klaus Harer,
wissenschaftlichem Mitarbeiter des Deutschen Kulturforums östliches Eu-
ropa (Potsdam), ist es inzwischen gelungen, in der Gebietsbibliothek von
Ul’ânovsk ein erhalten gebliebenes Exemplar dieser Quartette aufzuspüren
und davon Kopien zu beschaffen (s. Abb. 1). Das lässt hoffen, dass nunmehr
bald auch diese Werke von Titz der Musikpraxis und Forschung zur Verfü-
gung stehen werden. Es gibt auch schon eine im Auftrag des Kulturforums
hergestellte CD mit drei Quartetten von Titz. Eingespielt wurden sie vom
Hoffmeister-Quartett (Edition Günter Hässler).
Zwischen 1796 und 1799 schrieb Franz Adam Veichtner (1741–1822) seine
Trois Grands Quatuors. Sie gehören zu den ersten Werken dieser Gattung in
der russischen Musikgeschichte. Damit wäre der Anfang der instrumentalen
Kammermusik in Russland, wie er sich uns heute aus Sicht der neuesten
Forschungsergebnisse darbietet, schon umrissen. An ihrer Wiege standen –
wenn man von dem Quintett für Harfe, Violine, Viola da gamba, Violoncello
und Klavier von Dmitrij St. Bortnânskij (1787) einmal absieht – durchweg
deutsche Musiker.
Veichtner stammte aus Regensburg, war von Franz/František Benda in
Potsdam als Geiger ausgebildet worden und hat sich in der Folgezeit als
Violinvirtuose einen Namen machen können. Johann Friedrich Reichardt
schätzte ihn, der allen äußeren Prunk verachtete, als ein ‚echtes Genie‘. Drei-
ßig Jahre, von 1765 bis 1795, wirkte Veichtner als ‚Concertmeister‘ (Hofka-
pellmeister) am Hofe des Herzogs von Kurland in Mitau [heute lett. Jelgava]
und wurde 1795, als Kurland an Russland fiel, vom Petersburger Zarenhof
als Kammermusiker und Konzertmeister übernommen. Veichtner war nicht
nur ein ausgezeichneter Violinist, sondern auch ein talentierter Komponist,
dessen Werke (Sinfonien, Violinkonzerte, ein Te Deum, Duos für Violine und
Violoncello, Streichquartette, Kompositionen für das Hoftheater in Mitau)
zum größten Teil verschollen sind. Noch in Mitau schrieb er eine Simphonie
russienne, die 1771 bei Johann Friedrich Hartknoch in Riga gedruckt wurde
und die das früheste sinfonische Werk mit russischer Volksliedthematik ist.4
Es muss jedoch verwundern, dass Veichtner in der sowjetischen Periode von
der russischen Musikgeschichtsschreibung völlig vergessen wurde. In älteren
4Ernst Stöckl, „Franz Adam Veichtners ‚Simphonie russienne‘ (1771). Das früheste voll-
ständig überlieferte symphonische Werk mit russischer Volksliedthematik“, in: Musik
des Ostens, Bd. 11, Kassel usw. 1989, S. 169–186.
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Abbildung 1: Anton Ferdinand Titz, Titelblatt der kürzlich aufgefundenen drei Te-
plov-Quartette. Quelle: Ul’ânovsk, Gebietsbibliothek, mit frdl. Ge-
nehmigung des Deutschen Kulturforums östliches Europa Potsdam
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russischen Musiklexika noch verzeichnet,5 fehlt sein Name sowohl in den
sowjetischen Musikenzyklopädien sowie auch in sowjetischen Monografien
zur Geschichte der russischen Musik des 18. Jahrhunderts.6 Dies ist um so
verwunderlicher, als er 1951 von Robert-Aloys Mooser erwähnt wird7 und
auch von der deutschen Musikgeschichtsschreibung nicht vergessen wurde.8
Vor einiger Zeit bekam ich einen Brief aus der Schweiz von einer Frau Dr.
Imogène Delisle, die sich als entfernte Nachkommin von Veichtner vorstellte.
Sie hatte sich das Ziel gesetzt, die Werke ihres musikalischen Ahnen zu
sammeln und möglichst neu herauszugeben. Ich schlug ihr das 1. und 3.
Quartett zur Veröffentlichung vor, und dank der Zielstrebigkeit von Frau Dr.
Delisle gelang es schließlich, die beidenWerke im Verlag Cornetto (Stuttgart)
2005 als Stimmen und Partitur mit einer zeitgenössischen Abbildung des
Komponisten herauszubringen (s. Abb. 2).
Veichtners Trois Grands Quatuors9 haben vier Sätze: Allegro, langsamer
Satz, Menuett mit Trio und als Finale ein Allegro. Das zweite Quartett (D-
Dur) hat als langsamen Satz ein Thema mit vier Variationen in d-Moll. Das
Adagio des ersten Quartetts (F-Dur) steht in der Tonart der Subdominan-
te, das Adagio des dritten Quartetts (g-Moll) erklingt in Es-Dur. Veichtner
schreibt kunstvoll gearbeitete und eindrucksvolle langsame Sätze und Me-
5Russkij biografičeskij slovar’, Bd. „Faber bis Cjavlovskij“, St. Petersburg 1901, S. 38. –
Friedrich Arnold Brockhaus / Il’â A. E˙fron, E˙nciklopedičeskij slovar’ [Enzyklopädisches
Lexikon], Bd. 35, ebd. 1902, S. 431.
6Boris S. Štejnpress und Izrail’ M. Âmpol’skij, E˙nciklopedičeskij muzykal’nyj slovar’
[Enzyklopädisches Musiklexikon], Moskva 1959, 2. Auflage ebd. 1966. – Muzykal’naâ
e˙nciklopediâ [Musikalische Enzyklopädie], hrsg. von Ûrij V. Keldyš, 6 Bände ebd. 1973–
1982. – Ûrij V. Keldyš, Russkaâ muzyka XVIII veka [Russische Musik des 18. Jahrhun-
derts], Moskva 1965. – Tamara N. Livanova, Russkaâ muzykal’naâ kul’tura XVIII veka
[Russische Musikkultur des 18. Jahrhunderts], 2 Bde., ebd. 1952–1953.
7Robert-Aloys Mooser, Annales de la musique et des musiciens en Russie au XVIIIe
siécle, Bd. 3, Genf 1951, S. 785.
8Erich Gercken, „F. A. Veichtner und das Musikleben am kurländischen Hof“, in: Bal-
tische Hefte, Bd. II, 1965, S. 99–129. – Walter Salmen, Art. „Veichtner, Franz Adam“,
in: MGG1, Bd. 13 (1966), Sp. 1360 f. – Ernst Stöckl, Art. „Veichtner, Franz Adam“,
in: Dizionario della musica e dei musicisti [Wörterbuch der Musik und der Musiker],
Bd.VIII, Turino 1988, S. 182 f. – Helmut Scheunchen, Lexikon deutschbaltischer Musik,
Wedemark-Elze 2002, S. 271–273.
9Die Quartette sind laut RISM nur noch in einem einzigen Exemplar erhalten geblieben,
das sich in der Széchenyi-National-Bibliothek in Budapest befindet. Mit freundlicher
Unterstützung von Herrn Dr. Robert Arpád Murányi, dem ich dafür herzlich danke,
erhielt ich Kopien und konnte 1988 das Zweite Quartett (D-Dur) als Stimmen und
Partitur herausgeben.
Der Beitrag deutscher Komponisten zur russischen Kammermusik 7
Abbildung 2: Franz Adam Veichtner, Zeitgenössische Darstellung vom Titelblatt
der im Cornetto-Verlag Stuttgart neu herausgegebenen Quartette
Nr. 1 und 3
8 Ernst Stöckl
Abbildung 3: Franz Adam Veichtner, Kanon aus dem dritten der Trois Grands
Quatuors
nuette. Auch die Variationen des Andante aus dem zweiten Quartett ver-
raten ihn als Meister. Die Ecksätze bestechen durch ihre markanten und
ansprechenden Motive. Mit ihnen spielt der Komponist, sie werden modu-
liert und immer wieder in neuem Zusammenhang dargeboten, doch kommt
es zu keiner echten Fortspinnung. Kennzeichnend in dieser Hinsicht ist der
erste Allegro-Satz des zweiten Quartetts. Veichtner beschränkt sich hier auf
die Verwendung nur eines Themas. Es dient ihm als Material für Modula-
tionen (auch in entferntere Tonarten) und zu Imitationen. Im Allegro as-
sai con spirito des dritten Quartetts gibt es ein kontrastierendes Seitenthe-
ma. Es erklingt in der Durparallele und ist kunstvoll als Kanon verarbeitet
(s. Abb. 3). Veichtners insgesamt in einem anmutigen, graziösen Stil geschrie-
benen Streichquartette blieben der Frühklassik verhaftet, trotz gewisser An-
sätze gelingt ihm nicht der Vorstoß zur klassischen Sonatensatzform und
damit der Anschluss an die Wiener Schule.
Zu erwähnen wären hier auch die Six Quatuors concertants (op. 2) von
Johann Konrad Schlick (1748–1818), Violoncellist in der Hofkapelle Herzog
Ernsts II. zu Gotha.10 Die Streichquartette sind wahrscheinlich während ei-
ner Konzertreise in Petersburg (vor 1815) entstanden und dort bei Gersten-
10Kurt Stephenson, Art. „Schlick, Johann Konrad“, in: MGG1, Bd. 11 (1963), Sp. 1821.
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berg gedruckt und möglicherweise auch gespielt worden, denn Schlicks Frau
Regina Strina-Sacchi, die ihren Mann auf seinen Konzertreisen begleitete,
war eine berühmte Geigerin. Heute fehlt von den Quartetten jede Spur.
Bei Hofe wurden immer die neuesten Werke dargeboten, unter ihnen auch
Instrumentalensembles. Zu nennen wäre hier vor allem der Wiener Pianist
und Komponist Anton Franz Josef Eberl (1765–1807).11 Er weilte 1796 bis
1800 in Petersburg, war ein gesuchter Musiklehrer und fand am Zarenhof
als Komponist große Anerkennung. Seine Kammermusik, besonders die dem
Thronfolger, dem späteren Zaren Aleksandr I., gewidmeten Klaviertrios op. 8
(sie sind wie alle seine in Petersburg komponierten Werke verschollen), fan-
den den uneingeschränkten Beifall der Hofgesellschaft.
Hatte sich in Russland musikalisches Leben bis zum letzten Drittel des 18.
Jahrhunderts fast ausschließlich am Hofe der Zaren abgespielt, so erlangten
Ende des 18. und im beginnenden 19. Jahrhundert Musik und musikalische
Betätigung als erstrebenswertes Bildungsgut auch bei der Kaufmannsschaft
und bei den in verschiedenen Bevölkerungsschichten vorhandenen Vertre-
tern der Intelligenz (‚raznočincy‘) eine immer größere Bedeutung. Da das
Land öffentliche Musikschulen noch nicht besaß, lag die gesamte musikali-
sche Ausbildung in den Händen privater Musiklehrer. Ihr Bedarf stieg des-
halb sprunghaft an. In dieser Zeit siedelten sich viele deutsche Musiker, die
in der Heimat einen Broterwerb nicht mehr finden konnten oder denen eine
Tätigkeit in Russland lukrativer erschien als ihre bisherige in Deutschland,
im Zarenreich an. Vor allem in den Hauptstädten, in St. Petersburg und
Moskau, entstand ein dichtes Netz von Musiklehrern aller Art. Mag ihr Ni-
veau auch unterschiedlich gewesen sein, so befand sich unter ihnen doch
so manches überdurchschnittliche Talent, das seine russischen Schüler in
vorbildlicher Weise an die Musik heranzuführen verstand. Diese deutschen
Musiker hatten daher als Gesangs-, Violin-, Klavier- und Theorielehrer ein
hinlängliches Auskommen und förderten dank der den Deutschen meist in-
newohnenden Gründlichkeit und Exaktheit die Verbreitung musikalischer
Bildung unter der russischen Bevölkerung in vorbildlicher Weise.
Neben der musikalischen Breitenarbeit waren diese deutschen Musikleh-
rer auch maßgeblich an der Ausbildung russischer Komponisten beteiligt. So
zum Beispiel erfreute sich in Petersburg Johann Leopold Fuchs (1785–1853)
in den 1820er bis 1850er Jahren als Theorie- und Kompositionslehrer ei-
11Robert Haas, Art. „Eberl, Anton Franz Josef“, in: MGG1, Bd. 3 (1954), Sp. 1054.
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nes ausgezeichneten Rufs.12 Mihail I. Glinka hatte eine Zeit lang bei Fuchs
Unterricht. Bedeutung erlangte Fuchs auch durch seine Lehrwerke, die in
deutscher, russischer und französischer Sprache erschienen. Die russische
Fassung seiner Praktischen Anleitung zur Komposition (Praktičeskoe ruko-
vodstvo k sočineniû muzyki, 1830) war das erste Lehrbuch dieser Art, das in
russischer Sprache gedruckt wurde.
Als Komponist hat Fuchs neben zwei Oratorien auch der instrumentalen
Kammermusik Aufmerksamkeit geschenkt. Wir wissen allerdings nur von
je einem Streichquartett (op. 10) und einem Streichquintett (op. 11), die in
Leipzig bei Friedrich Kistner und in Moskau bei Paul Lehnhold herauska-
men (s. Abb. 4). Das Quartett konnte nirgends aufgefunden werden und ist
offenbar nicht erhalten geblieben. Beide Werke wurden 1838 in Leipzig aufge-
führt. Robert Schumann hat sie gehört und darüber in der Neuen Zeitschrift
für Musik berichtet. Über das Quartett schreibt er:
Der Componist lebt in Petersburg, als Pfleger der edleren Kunst im en-
geren Cirkel, allgemein geschätzt als Lehrer des Satzes, als dessen Be-
herrscher er sich nun auch praktisch erweist [. . .] Am ehesten möchte
man an Onslow als das Vorbild des Componisten denken; doch blickt
auch Studium der weiter zurückliegenden Kunst, der Bach’schen, wie
der neusten Beethoven’s hindurch. Es ist [. . .] ein wahres Quartett,
wo Jeder etwas zu sagen hat, ein oft wirklich schön, oft sonderbar
und unklar verwobenes Gespräch von vier Menschen, wo das Fort-
spinnen der Fäden anzieht wie in den Musterwerken der letzten Peri-
ode. Das Packende, Nachhaltende Beethoven’schen Gedankens findet
man eben nicht oft, und darin steht auch das Quartett zurück; im
Übrigen aber interessirt es bis auf einzelne mattere Tacte durchweg
durch seinen seltenen Ernst und seine ausgebildete Kraft im Styl. In
der Form erscheint es ebenfalls gut, und namentlich in der Gigue und
dem letzten Satz pikant [. . .]. Im Andante ist, nach Art eines bekann-
ten Haydn’schen Quartetts, der neue russische Volksgesang (v. Lwoff)
eingeflochten und variirt [. . .]. Indes mag der geschätzte Mann, wie wir
hören, noch manches ihm allein angehörige Quartettwerk in Vorrath
haben, mit dessen Veröffentlichung er die Freunde echter Quartettmu-
sik baldigst erfreuen wolle.13
12Boris Steinpress (=Boris S. Štejnpress), „Der Petersburger Musiker Leopold Fuchs“,
in: Mf 15 (1962), H. 1, S. 39–44.
13NZfM, 1838, Nr. 48, S. 182, zit. nach: Robert Schumann, Gesammelte Schriften, Bd. 2,
Leipzig 1885, S. 10 f.
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Abbildung 4: Johann Leopold Fuchs, Titelblatt des Streichquintetts op. 11
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Abbildung 5: Johann Leopold Fuchs, Anfang des 1. und 2. Satzes aus dem Streich-
quintett op. 11
Kurz nach dem Streichquartett lernte Schumann auch das George Onslow
gewidmete Streichquintett op. 11 von Fuchs kennen (s. Abb. 5). Eine Partitur
war ihm nicht zur Hand, und die Niederschrift seiner Besprechung konnte
erst einige Zeit nach der Werkaufführung erfolgen, so dass bei ihm, wie er
schreibt,
nur noch der allgemeine Eindruck, die heitere Stimmung, in die es
uns versetzte, geblieben ist. [. . .] Hat man im Quartett vier einzelne
Menschen gehört, so glaubt man jetzt eine Versammlung vor sich
zu haben. Hier kann sich nun ein tüchtiger Harmoniker, als den wir
den Componisten kennen, nach Herzenslust ergehen und die Stimmen
in- und auseinanderwinden und zeigen, was er kann. Die Sätze sind
einer wie der andere vortrefflich, das Scherzo namentlich und dann der
erste Satz. Vom Einzelnen wird man überrascht, als ob man aus dem
Munde eines schlicht-gekleideten Bürgersmanns plötzlich einen Vers
von Goethe oder Schiller hörte; man sah es meinem fortbrausenden
Quintett an, wie ihm die Sache gefiel, mit der man sich allerwärts
bekannt machen wolle.14
Fuchs hat sicher noch weitere Quartette und Quintette geschrieben, doch
ist davon offenbar nichts erhalten geblieben.
14Ebda., S. 18 f.
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Außer von Fuchs empfing Mihail I. Glinka (1804–1857) von Charles Mayer
(1799–1862), bei dem er sich im Klavierspiel vervollkommnete, auch man-
chen Hinweis für seine kompositorischen Arbeiten.15
Ein weiterer Petersburger Pianist und Komponist, bei dem Glinka Unter-
richt hatte, war Karl Traugott Zeuner (1775–1841).16 Er ging in die russische
Musikgeschichte vor allem dadurch ein, dass er dem Fürsten Nikolaj B. Goli-
cyn das Verständnis für die Musik Ludwig van Beethovens nahe brachte und
aus ihm einen enthusiastischen Beethoven-Verehrer machte. Dadurch wurde
der Fürst schließlich angeregt, mit Beethoven zu korrespondieren und ihn
zu veranlassen, seine drei letzten Streichquartette op. 127, 130 und 132 zu
komponieren.17
Dem Instrumentalensemble brachte das russische Publikum von allen mu-
sikalischen Gattungen das geringste Interesse entgegen. Solche Musik wurde
nicht selten mit der Bemerkung ‚gelehrte Musik‘ oder auch ‚deutsche gelehr-
te Musik‘ (‚nemeckaâ učënaâ muzyka‘) bedacht, mit der man sein Nichtver-
ständnis, vielleicht auch eine gewisse Geringschätzung ihr gegenüber, zum
Ausdruck bringen wollte, und sie damit einfach abtat. Eine derartige Ein-
stellung war natürlich keineswegs dazu geeignet, einheimische Musiker zur
Komposition solcher Werke anzuregen. Und auch die schöpferischen russi-
schen Musiker selbst waren an der Schaffung absoluter Musik, d. h. dem
Verzicht bei der Komposition auf jegliche nichtmusikalischen Anregungen
wie literarische Vorlagen oder Bilder, nicht interessiert. Im Vordergrund des
musikalischen Interesses standen in Russland deshalb das Klavierlied, die
Romanze sowie die Oper, das heißt die wortgebundene Musik.
An dieser Einstellung änderte auch die Tatsache nichts, dass russische
Komponisten von deutschen Musiklehrern bei ihrer kompositorischen Arbeit
angeleitet wurden und zweckdienliche Hinweise erhielten. So zum Beispiel
bekamen Fürst Vladimir F. Odoevskij, Graf Mihail Û. Viel’gorskij, Aleksej
N. Verstovskij und Aleksandr A. Alâb’ev solche Hinweise von dem als Kom-
positions- und Theorielehrer in Petersburg bekannten und sehr geschätzten
Johann Heinrich Müller (1780 oder 1781 bis 1826).18 Odoevskij bezeichnete
15Reinhold Sietz, Art. „Mayer, Charles“, in:MGG1, Bd. 8 (1960), Sp. 1838 f.; Ernst Stöckl,
Musikgeschichte der Rußlanddeutschen, Dülmen 1993, S. 133.
16Karl. Laux, Art. „Zeuner, Karl Traugott“, in: MGG1, Bd. 14 (1968), Sp. 1249 f.
17Lev Ginsburg (Lev Ginzburg), „Ludwig van Beethoven und Nikolai Galitzin“, in:
Beethoven-Jahrbuch 1959/1960, Bonn 1962, S. 59–71; Ernst Stöckl, Art. „Golizyn, Ni-
kolai Borisowitsch“, in: MGG1, Bd. 16 (1979), Sp. 504 f.
18Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 15), S. 119–121.
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ihn als den leibhaftigen Kontrapunkt und unterstrich damit die Bedeutung
Müllers als ausgezeichneten Kenner der musikalischen Komposition.
Aus den genannten Gründen setzte die Schaffung von instrumentaler Kam-
mermusik durch russische Komponisten erst im ersten Drittel des 19. Jahr-
hunderts mit A.A. Alâb’ev (1787–1851) ein. Er komponierte zwei Streich-
quartette (1815 und 1825, gedruckt 1952 und 1950), zwei Klaviertrios (1815?
und 1834) und das Klavierquintett (1815?). Ihm folgte Glinka, dessen zwei
Streichquartette 1824 und 1830 entstanden. Unterdessen jedoch schufen
deutsche Musiker, die in Russland wirkten, eine Reihe von Werken, die
der Aufmerksamkeit russischer Musikhistoriker teilweise entgangen ist. Der
schon genannte K. T. Zeuner schrieb um 1816 als op. 6 zehn Variationen über
das russische Lied „Pomniş’ li menâ moj drug v dal’noj storone“ [‚Denkst
du, mein Freund, an mich im fernen Land‘] für Klaviertrio (s. Abb. 6). 1817
entstand als op. 11 sein Streichquartett in Es-Dur. Beide Werke wurden von
Breitkopf & Härtel in Leipzig gedruckt. Im gleichen Verlag brachte J. H. Mül-
ler zwischen 1817 und 1818 sein Streichquartett in G-Dur heraus (s. Abb. 7).
Zeuner und Müller waren versierte Theoretiker. Dies schlug sich bei Mül-
ler in seinem Streichquartett nieder, das sein einziges veröffentlichtes Werk
dieser Gattung ist. Es besteht aus vier Sätzen (Allegretto – Adagio molto –
Menuett – Allegro moderato) und ist bis auf das etwas elegische Adagio in
e-Moll ein insgesamt heiteres Werk im Stile der Wiener Klassik.
Zeuner nimmt in den schon erwähnten Variationen über ein russisches
Lied op. 6 Bezug auf sein damaliges russisches Umfeld. Der Klavierpart die-
ser Komposition zeigt stellenweise ausgesprochen virtuose Züge und lässt
auf seine große Gewandtheit als Pianist schließen. Sein Streichquartett in Es-
Dur (op. 11) mit den Sätzen Alla breve, Allegro, Andante und Vivace besitzt
(außer dem ersten Satz stehen alle übrigen im 6/8-Takt) liedhaften Charak-
ter und zeugt vom satztechnischen Können seines Schöpfers (s. Abb. 8).
Der in Berlin geborene Daniel Gottlieb Steibelt (1765–1823),19 neben Jan
Ladislav Dussek, Friedrich Heinrich Himmel, Anton Eberl u.a. einer der ers-
ten internationalen Modekomponisten, schrieb fast ausschließlich für das
Klavier. 1809 erreichte er nach einem wechselvollen Leben St. Petersburg,
wo er als Nachfolger François Adrien Boieldieus Dirigent der französischen
Oper wurde und sich als Pianist gegenüber seinem Konkurrenten John Field
in Moskau zu behaupten wusste. Neben zahlreichen Kompositionen für die
19Reinhold Sietz, Art. „Steibelt, Daniel Gottlieb“, in: MGG1, Bd. 12 (1965), Sp. 1222–
1226.
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Abbildung 6: Karl Traugott Zeuner, Titelblatt zu Variationen über ein russisches
Lied für Klaviertrio, op. 6
Abbildung 7: Johann Heinrich Müller, Anfang des 1. Satzes aus seinem Streich-
quartett
16 Ernst Stöckl
Abbildung 8: Karl Traugott Zeuner, Anfang des 1. Satzes aus dem Streichquartett
op. 11
Oper schuf er auch Kammermusik (drei Streichquartette, op. 17, drei Kla-
vierquintette, op. 38, das Klaviertrio op. 31 und das Klavierquartett op. 51).
Als Werke eines exzellenten Pianisten enthalten diese Kompositionen im
Klavierpart viel klang- und effektvolles Spielgut.
Ob man die Instrumentalensembles des in Russland zwischen 1807 und
1827 mit außergewöhnlichem Erfolg konzertierenden und sich beim russi-
schen Publikum größter Beliebtheit erfreuenden Violoncellovirtuosen Bern-
hard Heinrich Romberg (1767–1841) der russischen Musikgeschichte hinzu-
zählen kann, bleibt fraglich. Jedenfalls hat er elf Streichquartette, ein Kla-
vierquartett, zwei Streich- und ein Klaviertrio veröffentlicht, die in Russland
auch gespielt wurden.20
Friedrich Scholtz (1787–1830),21 der 1820 bis 1830 Kapellmeister am Mos-
kauer Kaiserlichen Theater war und durch eine Choleraepidemie ganz plötz-
lich aus dem Leben gerissen wurde, hat Streichquartette, Trios, ein Sextett
und ein Oktett für Streicher komponiert, doch alle diese Werke sind verloren
gegangen. Alâb’ev soll von Scholtz bei der Komposition seines 3. Streichquar-
tetts beraten worden sein und hat ihm dieses Werk gewidmet.
Karl Vollweiler (1813–1848),22 ein aus Offenbach stammender Musiker,
der 1835 bis 1847 in Petersburg als Klavierlehrer tätig war, erfreute sich
auch als Komponist eines guten Rufs und wurde von Franz Liszt und Schu-
mann hoch geschätzt. Von Vollweiler stammen drei Klaviertrios (op. 20, 49
und ein weiteres ohne Opuszahl). Berthold Damcke, der Petersburger Aus-
20Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 15), S. 125 f.
21Michael Goldstein, „Ferdinand Scholtz und seine Rolle in der russischen Musik des
frühen 19. Jahrhunderts“, in: Musik des Ostens, Bd. 7, 1975, S. 257–273.
22Reinhold Sietz, Art. „Vollweiler, Johann Georg“, in: MGG1, Bd. 14 (1968), Sp. 1 f. –
Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 15), S. 131.
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landskorrespondent der Allgemeinen musikalischen Zeitung, schrieb in sei-
nem Nekrolog über Vollweiler:
„Seine Kompositionen zeichnen sich weniger durch hervortretende Eigen-
tümlichkeit als durch tiefe innige Empfindung, edles Streben und eine bis
ins letzte Detail gehende sorgfältige Ausarbeitung aus.“23
Liszt trug 1843 in Petersburg Vollweilers Caprice über Glinkas Ruslan und
Ludmilla (op. 13) vor. Um 1845 brachte Vollweiler bei Adolf Martin Schle-
singer in Berlin im Zusammenwirken mit dem Musikverlag Paul Lehnhold
in Moskau fünf Variations concertantes für Streichquartett (op. 14) heraus
(s. Abb. 9). Als Thema liegt dem Werk die 1833 von Aleksej L’vov geschaf-
fene russische Nationalhymne zugrunde. Das Werk ist dem zu seiner Zeit
berühmten Braunschweiger Quartett der Gebrüder Müller gewidmet. Da
dieses Ensemble, das deutsche Interpretationskunst auf ausgedehnten Kon-
zertreisen festigte, 1845 auch in Petersburg mit großem Erfolg konzertierte,
liegt die Vermutung nahe, dass Vollweiler seine Komposition anlässlich des
Gastspiels des Müller-Quartetts geschrieben hat.
Das Leben und Wirken Ludwig Wilhelm Maurers (1789–1878),24 eines
der besten deutschen Geiger seiner Zeit, war über viele Jahre mit Russ-
land verknüpft. Seit 1803 Mitglied der Berliner Hofkapelle, wurde er durch
die kriegerischen Ereignisse des Jahres 1806 zu einer Reise nach Russland
veranlasst, wo er auf Vermittlung Pierre Marie François Baillots die Kapell-
meisterstelle bei dem Grafen Vsevolod A. Vsevoložskij erhielt. 1817 gab er
sie auf und ging auf Reisen. Nach Konzerten in Deutschland, Frankreich und
Österreich kehrte er 1833 in seine frühere Stellung zurück, diesmal in Peters-
burg. Später wurde er Direktor des Französischen Theaters und bekleidete
führende Posten im Petersburger Musikleben. Maurer wurde als Komponist
vor allem durch die Schaffung von Vaudeville-Opern bekannt. Wie viele in
Russland wirkende deutsche Musiker hat Maurer auch dem Modegenre Rus-
sisches Volkslied mit Variationen gebührenden Tribut gezollt. Er schrieb u. a.
Trois airs russes, variés pour Violon avec accomp. de 2 Violons, Alto, Vio-
loncello et Contrabasse, op. 14 und ein Trio für Streicher. Doch zeigen diese
Werke wenig Originalität, während seine Violinkonzerte und das überaus
erfolgreiche Konzert für vier Violinen in Russland sehr beliebt waren und
häufig gespielt wurden.
23AmZ, 1838, Nr. 30, S. 491.
24Folker Göthel, Art. „Maurer, Ludwig Wilhelm“, in: MGG1, Bd. 8 (1960), Sp. 1833. –
Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 15), S. 42.
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Abbildung 9: Karl Vollweiler, Titelblatt der Variations concertantes für Streich-
quartett, op. 14
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Im Rahmen der hier behandelten Thematik muss Franz Xaver Gebel
(1787–1843) erwähnt werden.25 Der aus Schlesien stammende Musiker war
1817 nach Moskau gegangen, wo er als Klavier- und Theorielehrer wirk-
te. In den 1830er Jahren gelang es ihm, unter Mitwirkung des Orchesters
des Bol’šoj Theaters Konzerte zu veranstalten, in denen er einem an Mu-
sik interessierten Publikum auch eigene Werke – Sinfonien, Klavierkonzerte,
Streichquartette und Streichquintette – zu Gehör brachte. Die Kammer-
musik Gebels wurde auch in privaten Musikzirkeln gespielt und erfreute
sich großer Beliebtheit. Mit dem Tode des Komponisten 1843 gerieten die
Kammermusikensembles Gebels allmählich in Vergessenheit, und da sie auf
den Programmen von Kammermusikkonzerten nicht auftauchten, blieben
sie weitgehend unbekannt. Gebel hat in Russland vor allem Quintette für
zwei Violinen, Bratsche und zwei Violoncelli (op. 20–22, op. 24–27) und ein
Doppelquintett (op. 28) geschrieben, die ihn als Meister in der Komposition
von Kammermusik ausweisen. Dank der Unterstützung durch das Institut
für deutsche Musikkultur im östlichen Europa (IME) e.V. Bonn konnte ich
vier Quintette (Stimmen und Partitur) in einer praktischen Neuausgabe her-
ausbringen, so dass neuerdings eine Art Gebel-Renaissance zu beobachten
ist. Dabei hat sich besonders das Ensemble Concertant Frankfurt Verdienste
erworben, das u. a. eine CD mit dem op. 20 und 25 herausbrachte.
An den deutschen evangelischen Kirchen waren zum Teil äußerst fähige
Organisten tätig, die nicht nur geistliche, sondern auch weltliche Musik kom-
ponierten. Ein hervorragender Vertreter dieser Musiker war Heinrich Stiehl
(1829–1886),26 der 1853 bis 1866 an der St.-Petri-Kirche in Petersburg wirk-
te, die Singakademie und an der Petrischule den Gesangunterricht leitete.
Ein überaus produktiver Komponist, schuf er eine große Zahl von Klavier-
werken, vernachlässigte aber auch die Kammermusik nicht. Er schrieb vier
Klaviertrios (op. 2, 32, 36 und 50) und zwei Klavierquartette (op. 40 und
172). Stiehl war Schumannianer, zeigt in seiner Musiksprache stellenweise
auch eine gewisse Verwandtschaft mit Felix Mendelssohn Bartholdy und
Niels Wilhelm Gade. Den musikalischen Horizont des Petersburger Publi-
kums erweiterte er durch die Aufführung von Georg Friedrich Händels Mes-
sias, an der sich alle deutschen Chöre der Hauptstadt beteiligten, und durch
eine Darbietung von Mendelssohn Bartholdys Elias unter Mitwirkung her-
25Ernst Stöckl, „Franz Xaver Gebel (1787–1843), ein vergessener deutscher Komponist
in Moskau“, in: Musikgeschichte (wie Anm. 1), H. 12, Leipzig 2008, S. 161–192.
26Scheunchen, Lexikon (wie Anm. 8), S. 254–258.
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vorragender Solisten. Als er 1880 die Organistenstelle zu St. Olai in Reval
[estn. Tallinn] und die Leitung der dortigen Singakademie übernommen hat-
te, führte er mit diesem Chor 1883 u. a. in Petersburg Johann Sebastian
Bachs Matthäuspassion auf, womit dieses Werk zum ersten Male im Russi-
schen Reich erklang. Obwohl in Deutschland und Frankreich gedruckt, wa-
ren seine Kompositionen offensichtlich in Russland gut bekannt. Als 1856
sein Klaviertrio op. 32 erschienen war, nahm der Komponist und Musikkri-
tiker Aleksandr N. Serov (1830–1871), der die einheimische musikalische
Produktion gut überblickte, aber selbst zum instrumentalen Kammermusik-
ensemble nur ein Klaviertrio beigesteuert hatte, diese Situation zum Anlass,
um sich über seine russischen Kollegen bitter zu beklagen:
„Ich bedaure immer: Warum nur wollen unsre einheimischen, russischen
Musiker das Gebiet der Kammermusik nicht bearbeiten? Wird es denn für
immer das alleinige Feld der Deutschen sein?“27
Aus der Sicht seiner Zeit hatte Serov sicher recht, und deshalb verhallte
seine Klage zunächst ohne jegliche Reaktion. Erst Jahre später änderte sich
die Situation. Mit den Kammermusikwerken Aleksandr P. Borodins, Pëtr
I. Čajkovskijs, Aleksandr K. Glazunovs, Anton G. Rubinštejns, Sergej I.
Taneevs, César Cuis u. a. nahm die russische Musik auch auf dem Gebiet
der instrumentalen Kammermusik einen unerhörten Aufschwung.
In Moskau schuf Johannes Bartz (1848–?),28 der seit 1872 die Organis-
tenstelle an der evangelischen St.-Peter-Paul-Kirche innehatte, neben einer
Oper, einem Oratorium und Klavierstücken auch ein Streichquartett in C-
Dur. Leider wurde es nicht gedruckt und ist wahrscheinlich nicht erhalten
geblieben.
Als Violoncellovirtuose fand Carl Eduard Schuberth (1811–1863)29 in Pe-
tersburg ein breites Wirkungsfeld. 1835 war er nach Konzertreisen, die ihn
nach Holland, Belgien, Paris und London führten (wo er sich neben Adrien-
François Servais behaupten konnte), nach Petersburg gelangt. Hier wurde er
nach glanzvollen Auftritten zum Solocellisten des Zaren und zum Direktor
der Philharmonischen Konzerte ernannt. Er spielte auch das Violoncello im
ersten berufsmäßigen Streichquartett, das in den 1850er Jahren entstand
und den Grundstein für das Streichquartett der Russischen Musikgesell-
27Aleksandr N. Serov, Stat’i o muzyke [Artikel über Musik], Bd. 2-B (1856), Moskva 1986,
S. 209.
28RiemannL, 10. Aufl. Berlin 1922, S. 81.
29Kurt Stephenson, Art. „Schuberth, Carl“, in: MGG1, Bd. 12 (1965), Sp. 187.
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Abbildung 10: Carl Eduard Schuberth, Anfang des 4. Satzes aus dem Streichquar-
tett op. 37 (Baschkirenlied)
schaft in Petersburg legte. Trotz der großen beruflichen Belastung kompo-
nierte Schuberth fleißig. Neben Kompositionen für das Violoncello schrieb er
auch eine ganze Reihe von Kammermusikwerken. Er hinterließ ein Streich-
oktett in E-Dur (op. 23), zwei Quintette für zwei Violinen, Viola und zwei
Violoncelli (op. 15 in D-Dur und op. 24 in C-Dur) und zwei Streichquartette
(op. 34 in C-Dur und op. 37 mit dem Titel Meine Reise in die Kirgisenstep-
pen, 1862). Von Schuberth stammt auch eine Fantaisie concertante für vier
Violoncelli und Kontrabass, op. 19. Besonders interessant ist das schon ge-
nannte Streichquartett Meine Reise in die Kirgisensteppen, das einen frühen
Versuch darstellt, tatarische, kasachische und baschkirische Lieder für die
Kammermusik fruchtbar zu machen (s. Abb. 10).
Nachhaltige Bedeutung für das russische Musikleben erlangte der aus
Schwabach in Mittelfranken stammende Klaviervirtuose Adolph Henselt
(1814–1889).30 1838 hatte er sich nach einem außerordentlichen Konzerter-
folg in Petersburg in der russischen Metropole niedergelassen und wurde
zum Kammervirtuosen und Hofpianisten der Zarin und zum Musiklehrer ih-
rer Kinder berufen. Bald vertauschte Henselt den Beruf des Klaviervirtuosen
30Oskar Stollberg, Art. „Henselt, Adolph“, in: MGG1, Bd. 6 (1957), Sp. 168–172.
22 Ernst Stöckl
gegen den des öffentlich nur noch gelegentlich auftretenden Klavierpädago-
gen. Seit 1857 hatte er das Amt des Generalmusikinspektors der kaiserli-
chen Töchtererziehungsanstalten in Petersburg, Moskau, Har’kov, Kazan’
und Odessa inne und verhalf dem Zarenreich in dieser Funktion zu einem
mustergültigen musikalischen Unterrichtswesen. Henselt besaß große Aus-
strahlungskraft und viele Schüler. Er komponierte vorwiegend für Klavier,
doch hat er mit dem Klaviertrio in a-Moll op. 24 auch zur Kammermusik
einen Beitrag geleistet. Die Komposition erschien bei Schuberth & Co. in
Hamburg und ist wie das Gesamtwerk Henselts von einem echten, starken
Gefühl getragen.
Eduard Langer (1835–1905),31 der Sohn des aus Wien nach Russland
ausgewanderten Leopold Langer (1802–1885) und wie dieser 1866 bis 1905
Professor des Moskauer Konservatoriums, wurde als eifriger Propagandist
der Werke Schumanns und Bearbeiter der Opern und Sinfonien Čajkovskijs,
Glinkas, Aleksandr S. Dargomyžskijs und anderer russischer Komponisten
für Klavier zu zwei, vier oder acht Händen bekannt. Eduard Langer kompo-
nierte ein Streichquartett, ein Klaviertrio und zwei Sonaten für Violine und
Klavier. Diese Werke wurden veröffentlicht, sind aber nicht auffindbar und
offenbar nicht erhalten geblieben. Sein Kollege Paul Pabst (1854–1915), der
eine Meisterklasse für das Klavierspiel am Moskauer Konservatorium leitete,
komponierte ein Klaviertrio in A-Dur (op. 30).
Vasilij Wissendorf (1849–1926),32 wahrscheinlich ein Petersburger Deut-
scher, der die Historisch-philologische Fakultät der Petersburger Universität
absolviert und auch eine Ausbildung als Pianist und Komponist erhalten
hatte, unterrichtete 1880–1887 am Konservatorium Klavierspiel. Er kompo-
nierte u. a. ein Klavierquintett und ein Klaviertrio, in den 1880er Jahren war
er als Musikkritiker der St. Petersburgischen Zeitung tätig. Seine Werke sind
wahrscheinlich verschollen.
Aus Petersburg stammte Eduard Schütt (1856–1933),33 der am Konser-
vatorium seiner Heimatstadt und 1876–1878 am Konservatorium in Leipzig
studiert hat. 1882 spielte er in Petersburg sein Klavierkonzert in g-Moll
(op. 7) mit großem Beifall. Schütt wirkte in Wien, wo er lange Zeit den
31RiemannL, 10. Aufl., Berlin 1922, S. 707.
32Grigorij B. Bernandt und Izrail’ M. Âmpol’skij, Kto pisal o muzyke [Wer schrieb über
Musik], Bd. 1, Moskva 1971, S. 166.
33RiemannL, wie Anm. 28, S. 1168.
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Akademischen Wagnerverein dirigierte. Von seiner Kammermusik sind die
Klaviertrios und Klavierquartette zu nennen.
Victor Ewald (1860–?)34 war Professor an der Ingenieur-Hochschule in Pe-
tersburg und ein versierter Violoncellist. Zusammen mit Mitrofan P. Belâev,
der die Bratsche spielte, nahm er an den berühmten Belâev-Freitagen teil.
Ewald war nicht nur ein begeisterter Kammermusiker, sondern er komponier-
te auch. Im russischen Musikverlag M. P. Belaieff (d. i. Mitrofan P. Belâev)
in Leipzig brachte er 1894 ein Streichquartett in C-Dur (op. 1) und 1895
ein Streichquintett in A-Dur (op. 4) heraus (s. Abb. 11). Von beiden Werken
erschien auch eine Bearbeitung für Klavier zu vier Händen. Das Quartett
erhielt 1903 den dritten Preis der Gesellschaft für Kammermusik (ein erster
und zweiter Preis wurde nicht vergeben).
Der Petersburger Deutsche Peter Schenck (1870–1915)35 hat sich als Pia-
nist und fruchtbarer Komponist von Sinfonien, Opern und Balletten hervor-
getan, doch 1895 als op. 29 auch ein Streichquartett in d-Moll geschrieben.
Die nächsten drei Komponisten, die mit ihren Kompositionen zur Ent-
wicklung der instrumentalen Kammermusik in Russland beitrugen, waren
Russlanddeutsche, die nach der Revolution von 1917 Russland verließen.
Dazu gehört der aus Har’kov stammende Alexander Gustav Winkler (1865–
1835).36 Er schloss sich dem Kreis um M. P. Belâev an und wurde 1909
Professor des Petersburger Konservatoriums. Winklers 1. Streichquartett in
C-Dur op. 7 erhielt 1897 von der Gesellschaft für Kammermusik den ersten
Preis. Außerdem schrieb er 1901 und 1909 noch zwei weitere Streichquar-
tette (op. 9 und 14) (s. Abb. 12), ein Streichquintett op. 11 (1906) und ein
Klavierquartett op. 8 (1899). Winkler emigrierte 1924 aus der Sowjetunion
und wirkte danach in Besançon. Der Schwerpunkt seiner kompositorischen
Tätigkeit lag auf dem Gebiet der Kammermusik, auf dem er Wertvolles
leistete. Stilistisch der neurussischen Schule nahe stehend, zeichnet es sich
durch polyphone Meisterschaft und eine sorgfältig gearbeitete Faktur aus.
Angesichts der politischen Verhältnisse in den 1920er Jahren muss allerdings
bezweifelt werden, dass sein Werk in der Sowjetunion bekannt und entspre-
chend gewürdigt wurde.
34Ebd., S. 341; Lev N. Raaben, Instrumental’nyj ansambl’ v russkoj muzyke [Das In-
strumentalensemble in der russischen Musik], Moskva 1961, S. 170, 172, 173.
35RiemannL, wie Anm. 28, S. 1135. – Ûrij V. Keldyš (Hrsg.), Muzykal’naâ e˙nciklopediâ
[Musikalische Enzyklopädie], Bd. 6, Moskva 1982, Sp. 327.
36Michael Goldstein, Art. „Winkler, Alexander Gustav“, in: MGG1, Bd. 14 (1968),
Sp. 711 f.
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Abbildung 11: Victor Ewald, Anfang des Streichquintetts op. 4 (1895)
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Abbildung 12: Alexander Gustav Winkler, Anfang des Zweiten Streichquartetts
op. 9 (1901)
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Ungewöhnlich war das Schicksal von Rudolf Lerich (1903–1982).37 Sein
Großvater Joseph Franz Lerich war aus Böhmen als Klarinettist mit einem
Orchester, das um 1870 in Russland gastierte, auf die Krim gekommen und
dort geblieben. Ein kinderloses deutsches Ehepaar vererbte ihm eine große
Schafzucht, die er um eine Darmhandlung erweiterte. Aus ihr belieferte er
die böhmische Musikinstrumenten-Industrie mit Darmsaiten und gelangte
damit zu Wohlstand. Der Sohn führte das Geschäft seines Vaters erfolgreich
bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs weiter. Der Wohlstand der Familie
erlaubte es, den Sohn Rudolf auf das Gymnasium in Simferopol zu schicken,
wo er 1921 das Abitur ablegte. Daran schloss sich ein Studium an der Öko-
nomischen Fakultät der Krim-Universität in Simferopol und 1922–1923 an
der Universität Petrograd (St. Petersburg) an. In Simferopol trieb er Kom-
positionsstudien bei S. A. Brusilovskij. Vom Studium an sowjetischen Hoch-
schulen wurde er wegen seiner bürgerlichen Herkunft ausgeschlossen. Da
Lerich jedoch die österreichische Staatsangehörigkeit nie aufgegeben hatte,
durfte er 1925 die Sowjetunion verlassen. Er schloss ein Kompositionsstu-
dium am Prager Konservatorium ab und wirkte hierauf als Korrepetitor in
Gablonz [tschech. Jablonec] und dann als Lehrer an der städtischen Musik-
schule in Eger [tschech. Cheb]. Später war Lerich als Schulmusiker tätig und
hat dann in der Hamburger Schulbehörde leitende Funktionen innegehabt.
Sein musikalisches Œuvre, vorwiegend Musikstücke für verschiedene Block-
flötenbesetzungen, die jungen Menschen den Weg zur Musik öffnen sollen,
bezaubern durch ihr osteuropäisches Kolorit, wozu der häufige Gebrauch
der Kirchentonarten nicht unwesentlich beiträgt. Für die russische Musik
haben Lerichs Kompositionen wohl kaum Bedeutung erlangt.
Auch Georg von Albrecht (1861–1976) ist zu erwähnen.38 Er war der
Sohn eines deutschen Mathematikers und einer russischen Pianistin. Als
Schüler von Sergej I. Taneev und Aleksandr K. Glazunov in Russland sowie
Max von Pauer, Heinrich Lang und Ewald Sträßer in Deutschland verbindet
Georg von Albrecht in seinem Werk moderne Kompositionstechniken mit
Elementen der russischen Folklore und byzantinischen Musik. 1924 verließ
er Russland und ging nach Stuttgart. In seinem Gesamtwerk nimmt das
kammermusikalische Schaffen einen verhältnismäßig bescheidenen Platz ein.
37Ernst Stöckl, Art. „Lerich, Rudolf“, in: Lexikon zur deutschen Musikkultur. Böhmen,
Mähren, Sudetenschlesien, Bd. 1, München 2000, Sp. 1558–1560.
38Alexander Schwab, Georg von Albrecht. Studien zum Leben und Schaffen des Kompo-
nisten, Frankfurt/Main 1991.
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Es ist vertreten mit zwei Streichquartetten, dem in C-Dur (1926/27) mit vier
Sätzen und einem einsätzigen Werk in c-Moll (1947), den zwei Klaviertrios
(1928 und 1970) und einem Quintett für Flöte, Oboe, B-Klarinette, Horn
und Fagott (1967). Diese Werke spiegeln die eigengeprägte Musiksprache
von Albrechts wider wie sie oben charakterisiert wurde. Auf die russische
Kammermusik hatte sie, wenn überhaupt, so doch nur geringen Einfluss.
Die Abneigung russischer Tonsetzer gegenüber absoluter Musik ignorie-
rend und den Mangel an vorhandenen Kompositionen für Kammermusik
ausnutzend, schufen deutsche Komponisten in Russland ein vielfältiges und
reiches Angebot von instrumentaler Kammermusik. Diese Werke wurden
zwar zum Teil in Deutschland gedruckt, erreichten aber mühelos den russi-
schen Benutzer, weil der Musikalienhandel, der sich vorwiegend in deutschen
Händen befand, immer bemüht war, die neuesten Kompositionen vorrätig
zu haben. So konnten Musikzirkel ihren Notenbedarf bequem befriedigen,
vom Streichquartett, Klaviertrio und Klavierquartett bis zum Streichquin-
tett war alles vorhanden. Sogar ein Oktett wurde angeboten. Wir wissen,
dass in den Musikzirkeln zum Teil sehr anspruchsvolle Werke gespielt wur-
den. So erklangen zum Beispiel in dem Kreis um den Beamten Ivan Iva-
novič Gavruškevič in Petersburg Quintette u. a. von Onslow, Mendelssohn
Bartholdy und Gebel. Auch in den Salons des Adels wurde das Instru-
mentalensemble gepflegt. Kunstinteressierte Gutsbesitzer hielten sich auf ih-
ren Landsitzen Leibeigenenorchester, deren Mitglieder auch Kammermusik
spielten. Nicht selten wirkte der Gutsherr selbst mit. Auch sie befriedigten
ihren Bedarf an geeignetem Notenmaterial in den Musikalienhandlungen der
Hauptstädte. Ohne dass Kammermusik in die Programme öffentlicher Kon-
zerte aufgenommen wurde (dies geschah erst ab 1860, wobei ausschließlich
russische Autoren gespielt wurden), erreichte die Kammermusik deutscher
Tonsetzer musikinteressierte Menschen durch die Mitwirkung in häuslichen
Musiziergemeinschaften oder das Zugegensein bei Hauskonzerten. Bei der
dargebotenen Kammermusik deutscher Komponisten handelte es sich fast
ausschließlich um gelungene Werke, deren Schöpfer über das zu ihrer Zeit
nötige kompositorische Wissen und Können verfügten. Dies bezeugen teils
die Inaugenscheinnahme der Kompositionen, teils – wie bei Vollweiler und
Fuchs – das authentische Urteil von Musikern wie Berthold Damcke, Robert
Schumann und Franz Liszt. All dies macht deutlich, welch musikgeschichtli-
che Leistung deutschen Komponisten in Russland vorwiegend in der ersten
Hälfte des 19. Jahrhunderts. zuzuordnen ist. Dazu kommt noch, dass auch
die Anfänge der russischen Klaviermusik aus deutschen Quellen gespeist
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wurden.39 Beginnend mit den 1850er Jahren wird der deutsche Einfluss im-
mer schwächer, und die russische Musik übernimmt die Führung und rückt
dann unaufhaltsam auf dem Wege zur Weltgeltung empor.
39Ernst Stöckl, „Der St. Petersburger Musikverlag Gerstenberg und der Beitrag deutscher
Tonsetzer zur Schaffung der ersten Klavierkompositionen in Russland“, in: Arolser Bei-
träge zur Musikforschung, Bd. 8, Sinzig 2000, S. 147–189.
Robert Weißmann (Berlin)
„. . . für Russland aber von bedeutendem Nutzen“:
Neue Beiträge zu Leben und Werk des Johann
Christian Leopold Fuchs (1783–1853)1
In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts lebte in St. Petersburg Johann
Christian Leopold Fuchs (im Russischen: Iogann Leopol’d Fuks, auch: Ivan
Ivanovič Fuks). Aus Anhalt-Dessau stammend, verbrachte er mehr als fünf-
zig Jahre im russischen Zarenreich und ist auch in St. Petersburg gestorben.
Seinen Namen hat Fuchs durch das erste in Russland erschienene Lehrbuch
für Komposition untrennbar mit der russischen Musikgeschichte verbunden.
Zu Lebzeiten eine musikalische Autorität, ist Fuchs später zur ‚forgotten fi-
gure‘ avanciert,2 deren Biografie erstmals am Beginn der sechziger Jahre des
20. Jahrhunderts eine grundlegende Studie beleuchtete.3 Trotz aller Bemü-
hungen lautete das Fazit bis in die jüngste Vergangenheit jedoch: „Genauere
biographische Einzelheiten zu Johann Leopold Fuchs sind nicht bekannt.“4
1Für die vielfache Hilfe beim Recherchieren der Publikationen von Fuchs und Übersetzen
der Literatur danke ich Herrn Dr.Daniil Petrov (Moskau); Herrn Prof. Dr.Klaus-Peter
Koch (Bergisch Gladbach) bin ich für die kritische Durchsicht des Manuskripts und Kor-
rektur der ISO-Transliteration, Herrn Dr. Ernst Stöckl (Jena) für die freundliche Über-
mittlung seiner Forschungsergebnisse zu Fuchs sehr verbunden. Herrn Dr.Matthias
Wendt (Robert Schumann-Forschungsstelle, Düsseldorf) gilt mein Dank für die Bereit-
stellung der Briefe von Fuchs an Schumann. Vgl. Robert Weißmann, „Johann Leopold
Fuchs (1783–1853) und die Kompositionslehre in Russland“, in: Europa in der Frühen
Neuzeit (Festschrift Günter Mühlpfordt), hrsg. von Erich Donnert, Bd. 7, Köln u. a.
2008, S. 929–947.
2So bezeichnet ihn beispielsweise noch John Daverio, Robert Schumann. Herald of a
„New Poetic Age“, New York 1997, p. 352.
3Vgl. Boris Steinpress, „Der Petersburger Musiker Leopold Fuchs“, in: Mf 15 (1962),
H. 1, S. 39–44.
4So noch Ernst Stöckl, Art. „Fuchs, Johann, Leopold“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 7,
Kassel usw. 2002, Sp. 233. Zu Fuchs vgl. auch Russisch-deutsches Fachwörterbuch
der Musik, hrsg. von Ernst Stöckl, Zwickau 1970, Vorw. S. III–V.; Ernst Stöckl, Art.
„Fuchs, Johann Leopold“, in: MGG1, Bd. 16, Kassel usw. 1979, Sp. 380 f.; Muzykal’naâ
e˙nciklopediâ [Musikenzyklopädie], glavnij red. Û. V. Keldyš, t. V, Moskva 1981, S. 998 f.;
Biographical Dictionary of Russian/Soviet Composers, ed. by Allan Ho, New York etc.
1989, p. 153; The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sa-
die, vol. VII, London 1980, p. 3; The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
ed. by Stanley Sadie, vol. IX, London 2001, p. 309 f.; jüngst Robert Weißmann, „‚Der
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Bezeichnend dafür, wie wenig über ihn tatsächlich berichtet werden kann,
sind schon die in den Veröffentlichungen differierenden und allesamt irrigen
Angaben zu Geburtsdatum und Geburtsort.5 Des Weiteren hat Unkennt-
nis über die Tatsache, dass Fuchs seine Karriere als Hornist begann, in der
Klassiker soll ein Lehrer sein für die Nachwelt‘. Zum Leben und Werk des Musiktheore-
tikers Johann Christian Leopold Fuchs (1783–1853)“, in: Mitteilungen des Vereins für
Anhaltische Landeskunde 18 (2009), S. 182–203.
5Vgl. St. Petersburg, Kirchenregister St. Petri, Sterberegister Nr. 45/1853: Hier wird
ein Alter von 67 Jahren, 3 Monaten und 14 Tagen angegeben, demnach sich der 20.
Dezember bzw. der 31. Dezember 1785 oder der 1. Januar 1786 ergäbe. Der 2. Novem-
ber 1785 als Geburtsdatum von Fuchs wurde erstmalig 1960 durch Hugo Preuschhof
publiziert und beruhte auf der vierbändigen, in St. Petersburg erschienenen „Petersbur-
ger Nekropolis des Großfürsten Nikolaj Michajlowitsch“, s. Hugo Preuschhof, „In St.
Petersburg gestorbene Mitteldeutsche“, in: Mitteldeutsche Familienkunde 161 (1960),
S. 161–164, hier: S. 162. Es handelt sich hierbei um die Peterburgskij Nekropol. Izd. vel.
kn. Nikolaj Mihajlovič, Bd. 4, St.-Peterburg 1913, S. 398. In der Folgezeit hat Stein-
press (wie Anm. 3), S. 40 – obgleich er keinen Quellebeleg für die Angabe anführte – in
seiner 1961 erschienenen Studie zu Fuchs offenkundig das Geburtsdatum 2. November
1785 aufgegriffen. Über Steinpress hat der 2. November 1785 als Geburtsdatum bis
in die Lexika (dazu vgl. in Anm. 4) und in die jüngere Forschung zu Fuchs Eingang
gefunden¸ zuletzt in Klaus-Peter Koch, „Sachsen-Anhalt und das östliche Europa. Zur
Migration von Musikerpersönlichkeiten“, in: Musikkultur in Sachsen-Anhalt seit dem
16. Jahrhundert, hrsg. von Kathrin Eberl-Ruf u. a. (=Beiträge zur Regional- und Lan-
deskultur Sachsen-Anhalts 42), Halle 2007, S. 29–51, hier: S. 36. Das Geburtsjahr 1785
ergibt sich sowohl aus dem Sterbeeintrag als auch aus der „Petersburger Nekropolis“,
die Preuschhof 1960 heranzog. Womöglich hat Fuchs – wie es auch am Beispiel Ludwig
van Beethovens herausgestellt worden ist – sein Lebensalter selbst verfälscht, sich um
ein Jahr jünger gemacht. Das wird auch dann deutlich, wenn Fuchs mitteilt, dass er
„von Kindheit auf in Rußland lebte“, s. V[ladimir]. Natanson, Prošloe russkogo pianiz-
ma. XVIII – načalo XIX veka. Očerki i materialy [Die Vergangenheit der russischen
Pianistik. Vom 18. bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts. Skizzen nd Materialien], Mo-
skva 1962, S. 273 f., hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 42, Anm. 14. Mit
seiner Äußerung hat Fuchs selbst letztlich nicht wenig zur Unklarheit über sein Geburts-
datum beigetragen. Ähnliches gilt für den Geburtsort: Wurde im Sterbeeintrag noch der
korrekte Geburtsort – „Raguhn bei Dessau“ – genannt, findet sich bereits bei François-
Joseph Fétis 1862 die gänzlich allgemein gehaltene Information, Fuchs habe aus dem
Sächsischen („né en Saxe“) gestammt und gar erst seit etwa 1836 in St. Petersburg
gelebt („vivait à Saint-Pétersbourg, vers 1836“), s. François-Joseph Fétis, Biographie
universelle de musiciens et bibliographie générale de la musique, t. 3: Désargus-Giar-
dini, Paris 1862, S. 351. Dies wurde dann offensichtlich von Gerd Nauhaus 1987, der
Fuchs „aus Sachsen“ stammen lässt, rezipiert, s. Robert Schumann. Tagebücher, hrsg.
von Gerd Nauhaus, Bd. 2: 1836–1854, Leipzig 1987, S. 600. Auf die „Petersburger Ne-
kropolis“ scheint der irrige Geburtsort „Dessau“ zurückzugehen, welcher gleichfalls von
Preuschhof aufgegriffen worden ist und dadurch Eingang in die Forschung zu Fuchs
fand. Der durch den Verfasser aufgefundene Taufeintrag von Johann Christian Leo-
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neueren Literatur zu deutschen Musikern in Russland den Petersburger Hor-
nisten Fuchs mit dem späteren Petersburger Musiktheoretiker Fuchs nicht
zusammenzuführen vermocht.6 Ein bisheriger Fokus allein auf Pädagogik
und schriftstellerische Ambitionen jedoch trägt dem Facettenreichtum die-
ses Künstlers nur ungenügend Rechnung: Fuchs war überdies auch Verleger
russischer Musiker, dabei selbst ein durchaus ernst zu nehmender Kompo-
nist und über Jahrzehnte hinweg engagierter Gestalter des musikalischen
öffentlichen Lebens seiner Wahlheimat St. Petersburg.
Als Schwerpunkte biografischer Studien zu Fuchs sollten daher eine Reihe
von Aspekten mit einbezogen werden. Dazu gehören seine Wurzeln in An-
halt-Dessau (vgl. Abschnitt I), sein Weg nach St. Petersburg (vgl. Abschnitt
II) sowie seine familiären Verhältnisse (vgl. Abschnitt III). Im Zentrum al-
ler Aktivitäten stand Fuchs’ Tätigkeit als Musikpädagoge (vgl. Abschnitt
IV). Aus der pädagogischen Arbeit resultierte sein Hervortreten als Musik-
verleger und Autor musiktheoretischer Lehrbücher (vgl. Abschnitt V) bzw.
Korrespondent für die Neue Zeitschrift für Musik (vgl. Abschnitt VI). Ein
weiterer Bereich lässt sich mit Fuchs’ Wirken in der St. Petersburger Phil-
harmonischen Gesellschaft, eng verbunden mit der Komposition von Orato-
rien (vgl. Abschnitt VI), aber auch den kammermusikalischen Werken (vgl.
Abschnitt VII) umreißen.
Mit dem vorliegenden Aufsatz soll daher ein Zwischenstand der Forschung
geliefert werden, der seinerseits als Anknüpfungspunkt für weitere Untersu-
chungen dienen möge.
I
Sämtliche Versuche, in Dessauer Kirchenbüchern Geburt und Taufe eines
„Joh. Leopold Fuchs“, wie er stets unterzeichnete,7 festzustellen, mussten
erfolglos bleiben; keiner der bisherigen Biografen hat sich offensichtlich die
Mühe gemacht, den Eintrag im Sterberegister der St. Petersburger Petri-
Gemeinde tatsächlich einzusehen. Hier ist der Geburtsort schwarz auf weiß
pold Fuchs konnte den Diskurs über Geburtsdatum und Geburtsort beenden, vgl. den
erstmaligen Hinweis darauf in Weißmann, „Fuchs“ (wie Anm. 1), S. 930.
6Vgl. Klaus-Peter Koch, „Deutsche Musiker in St. Petersburg und Moskau“, in: Musik
und Migration in Ostmitteleuropa, hrsg. von Heike Müns (=Schriften des Bundesinsti-
tuts für Kultur und Geschichte der Deutschen im östlichen Europa 23), München 2005,
S. 339–406, hier: S. 354.
7Zit. n. Jurij Karlovič Arnol’d, Vospominaniâ [Erinnerungen], Bd. 2, Moskva 1892,
S. 108.
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zu lesen: „Raguhn bei Dessau“.8 Aus dem Taufregister der Raguhner St.-
Georg-Gemeinde erfahren wir auch den vollständigen Namen des am 1. Ja-
nuar 1783 Geborenen – Johann Christian Leopold Fuchs. Er wuchs auf dem
Turm der Kirche St. Georg, dem Arbeitsplatz seines Vaters, in der er am 5.
Januar 1783 getauft wurde, auf.9 Seine Eltern waren der Raguhner Turm-
wächter und Stadtmusikus Johann Christian Gottfried Fuchs (1752–1805),
Sohn eines Töpfermeisters, und dessen Ehefrau Leopoldine Johanne Mauri-
tiane, geborene Rauchschindel (1759–1784), Tochter eines Kammerlakaien
in Diensten Anhalt-Dessaus.
Die Familie Fuchs erwies sich über Generationen als recht musikalisch: So
der (jüngere) Halbbruder Christian Heinrich Leberecht Fuchs (1791–1849),
Kammermusikus an der Dessauer Hofkapelle und seinerzeit ein bekannter
deutscher Hornvirtuose sowie ein reger Komponist,10 aber auch der ältere
Bruder Johann Gottfried Ludwig Fuchs (1781–1858), Raguhner Stadtmusi-
kus.11 In einer kleinstädtischen Musikerfamilie aufgewachsen, hat Leopold
Fuchs beengte wirtschaftliche Verhältnisse durchaus erfahren.12 Durch die
Mithilfe bei Kirchenmusik, Tanzveranstaltungen und Turmwachen erfolgte
eine grundlegende musikalische Ausbildung beim Vater, vor allem auf dem
Horn.13 Im Jahre 1800 hatte der Vater in Raguhn zudem einen Gasthof er-
8St. Petersburg, Kirchenregister (wie Anm. 5).
9Raguhn, Kirchenregister St. Georg, Taufregister Nr. 1/1783.
10Vgl. Robert Weißmann, „Christian Heinrich Leberecht Fuchs (1791–1849) – ein Weg-
bereiter der zweiten Blütezeit im Dessauer Musikleben?“, in: Bürgerliches Musizieren
im mitteldeutschen Raum des 18. Jahrhunderts (=Beiträge zur Regional- und Landes-
kultur Sachsen-Anhalts 53), Halle 2010, S. 155–180.
11Vgl. Robert Weißmann, „Studien zur Musikgeschichte Anhalt-Dessaus, insbesondere
der städtischen und höfischen Hornmusik“, in: Europa in der Frühen Neuzeit (Fest-
schrift Günter Mühlpfordt), hrsg. von Erich Donnert, Bd. 7, Köln u. a. 2008, S. 589–631,
hier: S. 591–595.
12Von finanziellen Nöten zeugen zahlreiche Gesuche des Vaters um zusätzliche Einnah-
men, vgl. Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt, Abteilung Dessau (LHASA, DE; künftig:
LHASA), C 2 c III Nr. 5 b.
13In der Familie Fuchs wurde, wenn Nachkommen die Musikerprofession ergriffen, über
Generationen hinweg ausschließlich das Horn gewählt. Auch für Fuchs findet sich ein In-
diz hierfür in seinem 1830 erschienenen Werk, in welchem er die theoretischen Übungen
offenbar auf das Horn ausgerichtet hatte, vgl., G[ottfried] W[ilhelm] Fink, „Practische
Anleitung zur Composition [. . .]“, in: Allgemeine musikalische Zeitung (künftig: AmZ),
Nr. 37, 15. September 1830, Sp. 597–602, hier: Sp. 599. Für den jüngeren Halbbruder
Christian Heinrich Leberecht Fuchs ist in diesem Zusammenhang überliefert, dass er
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worben,14 in dem er mit seinem Erstgeborenen, nämlich Johann Gottfried
Ludwig, musizierte, wie es für das Jahr 1802 belegt ist.15
Leopold Fuchs hingegen – siebzehnjährig zur Jahrhundertwende – konn-
te als Zweitgeborener in Raguhn keine berufliche Zukunft finden, genauso
wenig wie im nahen Dessau. Hier war seit spätestens 1798/1800 an der Hofka-
pelle sowohl die Stelle des Ersten als auch die des Zweiten Hornisten wieder
fest besetzt.16 Womöglich hat aber der junge Musiker aus Raguhn – ganz wie
es seinem jüngeren Halbbruder später zuteil werden sollte17 – sich bei den
Dessauer Hornisten auf dem Horn vervollkommnet; dafür sprechen einerseits
die seit dem ganzen 18. Jahrhundert hindurch engen familiären Bindungen
an Dessau (zum Fürstenhaus und in musikalischer Hinsicht)18 und anderer-
seits die auch noch in den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts nachweisba-
re Kommunikation zwischen dem Dessauer Musikleben und Fuchs.19 1802,
um bei dem im eigenen Gasthof musizierenden Raguhner Stadtmusikus und
seinem Sohn fortzusetzen, ist Fuchs längst nicht mehr im Fürstentum An-
halt-Dessau. Wann er seine Heimat verlassen hat, wissen wir nicht. Die Spur
kann erst im fernen Prag wieder aufgenommen werden. Verwunderlich ist
dieser Weg, der Fuchs wohl über Sachsen nach Böhmen führte, keinesfalls:
seit seinem siebten Lebensjahre Horn blase und die Musik bei seinem Vater „gehörig
erlernt“ habe, s. Weißmann, „Fuchs“ (wie Anm. 10), S. 155.
14Vgl. LHASA (wie Anm. 12), C 3 a Nr. 64, Bl. 3.
15Vgl. ebd., C 2 c III Nr. 2, Bl. 143.
16Johann Heinrich Gotthold Kopprasch (1767–1837) seit Herbst 1798, vgl. Helmut Mül-
ler, Die Frühneuzeit des Dessauer Hoftheaters, Berlin u. a. 1939, S. 125; sein Bruder
Wilhelm Fürchtegott Kopprasch (1773–1846) noch vor Anfang 1800, vgl. Geschichte
der Musik hauptsächlich aber des großen Conzert- u. Theater-Orchesters in Leipzig.
Von Carl Augustin Grenser. Erster Flötist des großen Concert- u. Theater-Orchesters
1840, hrsg. von Otto Werner Förster, Leipzig 2005, S. 73. Im Etat des Hoftheaters vom
26. April des Jahres 1798 wird der damals erst fünfzehnjährige Fuchs nicht genannt,
vgl. Müller, Frühneuzeit, a. a.O., S. 125. – Im Zeitraum danach, bis 1814, sind keine
Auflistungen von Dessauer Musikern überliefert.
17Wilhelm Fürchtegott Kopprasch wurde Lehrer des jüngeren Halbbruders Christian
Heinrich Leberecht Fuchs, vgl. AmZ (wie Anm. 13), Nr. 13, 18. Dezember 1808, Sp. 205.
18Urgroßvater Johann Friedrich Hoffmann finden wir als „Mundkoch“ in Diensten des
Fürstenhauses, Großvater Johann Christian Friedrich Rauchschindel als „Kammerla-
kai“. Taufpate von dessen Sohn Dietrich Wilhelm Leberecht Rauchschindel war der
ab 1758 regierende Fürst (ab 1807 Herzog) Franz von Anhalt-Dessau. Großonkel Jo-
hann Erdmann Adrian Rauchschindel wirkte bis 1798 als „Musikus“ in der Dessauer
Hofkapelle, dessen Sohn, Friedrich Marius Wilhelm Rauchschindel seit 1798 als „Kam-
mermusikus“.
19Vgl. dazu in Anm. 25 und 138.
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Die Region hatte die besten Hornisten des 18. Jahrhunderts hervorgebracht;
nicht nur waren jene beiden, die Hofkapelle 1767 mitbegründenden Hornis-
ten von hier aus nach Dessau verpflichtet worden,20 sondern noch wirkte
auch der Hornist Johann Wenzel Stich (1746–1803), der wohl berühmtes-
te Virtuose seiner Zeit auf diesem Instrument, in Prag. Als Zentrum der
enorm breitgefächerten und institutionalisierten musikalischen Landschaft
Böhmens bot die Metropole vielgestaltige Wirk- und Verdienstmöglichkei-
ten für Musiker. Hier haben sich folgerichtig auch zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts „fünf junge Musiker“ – Anton Dörfeldt (1. Klarinette), Ferdinand
Fischer (2. Klarinette), Köhler (Oboe), Rudolph (Fagott) und (Leopold)
Fuchs (Horn) – „inzwischen zu vollendeten Künstlern herangereift [. . .] als
Bläserquintett zusammengeschlossen, wohl wissend, was ‚böhmische Musik‘
der Welt bedeutet“.21 Biografische Nachrichten existieren – außer zu Fuchs
– jedoch offenbar nur zum Leiter des Ensembles, dem Prager Anton Dör-
feldt (1780/81–1829)22 und dem aus dem Braunschweigischen stammenden
Ferdinand Fischer.23
Anfang des Jahres 1802, die Reiseroute lässt sich leider nicht festmachen,
begibt sich das Quintett von Prag aus auf große Wanderschaft Richtung
Nordosten; so schließlich kommen die jungen Burschen bis ins ferne St. Pe-
tersburg.24 Als Fremde werden sie sich nicht gefühlt haben: In der hun-
dertjährigen Residenz, damals bereits eine Großstadt mit über einer halben
Million Einwohnern, lebten und arbeiteten deutsche Handwerker, Ärzte, Ar-
chitekten und Künstler, erschienen regelmäßig deutsche Tageszeitungen und
Fachzeitschriften, wirkten deutsche Zunft-, Theater- und Gesangvereine, gab
es deutsche Klubs und Gasthäuser. Zarin Ekaterina II. war bekanntlich ei-
ne geborene Prinzessin von Anhalt-Zerbst gewesen, und diese dynastischen
Bande mögen dann auch für den musikalischen Austausch zwischen Anhalt
20Vgl. Franz Brückner, Häuserbuch der Stadt Dessau, Dessau 1975 ff., S. 1796. Kam-
mermusikus Wenzel Kratzer wurde 1798 pensioniert, vgl. Müller, Frühneuzeit (wie
Anm. 16), S. 125; N.N. Ettrich verließ Dessau 1787, vgl. Fürstl. Anhalt=Deßauische
wöchentliche öffentliche Nachrichten, Nr.XXXII, 11. August 1787.
21Vgl. Joachim Toeche-Mittler, Armeemärsche. Die Geschichte unserer Marschmusik,
Bd. 3, Neckargemünd 1975, S. 82.
22Vgl. Hermann Franz Sehr, Art. „Dörfelt (Derfeld/Dörfeldt), Anton“, in: Lexikon zur
deutschen Musikkultur. Böhmen, Mähren, Sudetenschlesien, hrsg. vom Sudetendeut-
schen Musikinstitut, Bd. 1: A–L, München 2000, Sp. 488 f.
23Vgl. Koch, „Deutsche Musiker“ (wie Anm. 6), S. 353.
24Vgl. Toeche-Mittler, Armeemärsche (wie Anm. 21), S. 82.
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und Russland, der sich für das 19. Jahrhundert vielfach beobachten lässt,
eine Rolle gespielt haben.25
So fallen die fünf Musiker dem kunstsinnigen Fürsten Mihail I. Kutuzov
(1745–1813) auf: Er nimmt sich ihrer an, veranstaltet mit ihnen Konzer-
te, lädt hohe Gäste ein; auch der Generaldirektor der kaiserlichen Theater,
Aleksandr L. Naryžkin (1760–1825), zeigt sich begeistert und vermittelt die
Künstler bei Hofe.26 Passend dazu teilt die Allgemeine musikalische Zeitung
vom März 1803 – ohne Namensnennung leider – mit: „Mehrere der nach Pe-
tersburg [. . .] gewanderten vorzüglichen Virtuosen rühmen die vorzügliche
Aufnahme, welche sie dort gefunden.“27
Die dem Bläserquintett zuteil gewordene gesellschaftliche Beachtung mag
dazu beigetragen haben, dass seine Mitglieder recht bald Anstellungen erhiel-
ten: 1804 finden wir neben Fuchs, der natürlich als Hornist tätig ist, einige
von ihnen – Dörfeldt, Rudolph und Fischer – im Orchester des Deutschen
25Dazu vgl. insbesondere die Aufsätze von Klaus-Peter Koch in Anm. 5 und in Anm. 6. Zu
ergänzen wäre die Reihe dieser Musikerpersönlichkeiten nur um den Dessauer Musiker
Friedrich Wilhelm Leopold Reinicke, der sich vor 1815 nach Riga begab, vgl. Brück-
ner, Häuserbuch (wie Anm. 20), S. 1308, und um Bernhard Schneider (1819–1898), der
gleichfalls aus Dessau stammte, nach Riga wechselte und später als Musiklehrer im
Dienste eines russischen Fürsten stand – zuletzt war er Musikdirektor in Palujewe, vgl.
Durch Nacht zum Licht, hrsg. v. Museum für Stadtgeschichte Dessau, Dessau 2004,
S. 112, zu Nr. 113. Der Zerbster Ferdinand Adolph Gelbcke (1812–1892) hatte ebenfalls
in Dessau von 1831 bis 1834 studiert und war anschließend in St. Petersburg ansässig
geworden, vgl. Lexikon der deutschsprachigen Literatur des Baltikums und St. Pe-
tersburgs. Vom Mittelalter bis zur Gegenwart, hrsg. von Carola L. Gottzmann /Petra
Hörner, Bd. 1: A–G, Berlin 2007, S. 454 f. Als Musiker ist Gelbcke – 1842 erschienen
in Leipzig bei Breitkopf & Härtel: 12 deutsche Lieder op. 1, vgl. AmZ (wie Anm. 13),
Nr. 16, 20. April 1842, Sp. 343 f. – bislang in der Forschung zu deutschen Musikern in
Osteuropa noch nicht wahrgenommen worden. Genauso wenig übrigens als Musiktheo-
retiker, obwohl er sich in seinem 1841 veröffentlichten Aufsatz mit „Classisch und Ro-
mantisch. Ein Beitrag zur Geschichtsschreibung der Musik in unserer Zeit“, in: Neue
Zeitschrift für Musik, künftig: NZfM, Nr. 48/49, 11./14. Juni 1841, S. 187–189, S. 191 f.,
S. 195 f., S. 199 f. und S. 203–205, beschäftigte und 1840 seine Gedanken „Ueber Lieder-
tafeln und Männergesang“, in: NZfM, Nr. 13/14, 1840, S. 49 f. und S. 53 f., publizierte,
und bereits 1840 war bei Hoffmann & Campe in Hamburg die Schrift Octavianus Ma-
gnus. Ein satyrisches Gedicht in 4 Gesängen herausgekommen (vgl. NZfM, Nr. 29, 8.
Oktober 1841, S. 114–116).
26Vgl. Toeche-Mittler, Armeemärsche (wie Anm. 21), S. 82.
27AmZ (wie Anm. 13), Nr. 24, 9. März 1803, Sp. 408. Zumindest wussten die Angehörigen
von seinem Aufenthaltsort: 1811 heißt es über ihn, er sei „gegenwärtig in Rußland“, s.
Raguhn, Kirchenregister St. Georg, Taufregister Nr. 8/1811.
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Theaters in St. Petersburg wieder.28 Zwar verhalf dieses (für damalige Be-
griffe sehr gut besetzte) Orchester, von Mai bis Oktober 1804 geleitet vom
Kapellmeister Ritter Sigismund von Neukomm (1778–1858), welcher aus
Salzburg stammte, dem Haus vorübergehend zu finanziellem Aufschwung,29
doch konnte das wirtschaftliche Ende dadurch nur hinausgezögert werden:
Nach einem Besitzerwechsel in der zweiten Jahreshälfte 1805 wurde aus öko-
nomischen Gründen das gesamte Orchester entlassen, und schließlich brann-
te Anfang des Jahres 1806 das Gebäude aus.30 Infolge dieser Ereignisse glie-
derte man das Deutsche Theater in die Kaiserlichen Theater ein, als deren
Generaldirektor immer noch Naryžkin fungierte, der einst das Bläserquin-
tett bei Hofe eingeführt hatte; der Fortbestand des Deutschen Theaters war
gesichert, wobei zumindest für die Schauspieler bekannt ist, dass sie wieder
angestellt wurden.31
Und die Orchestermitglieder, insbesondere Fuchs? Diese Frage klärt sich
für seine Person im Zusammenhang mit seiner Mitgliedschaft und Direkti-
onstätigkeit in der 1802 gegründeten St. Petersburger Philharmonischen Ge-
sellschaft (vgl. hierzu Abschnitt VI im vorliegenden Beitrag) dahingehend
auf, als dass er im Orchester eines Kaiserlichen Theaters unterkam: 1805
wurde in den Statuten der Gesellschaft festgelegt, dass zukünftig nur noch
Musiker der Orchester der Kaiserlichen Theater als Mitglieder der Gesell-
schaft aufgenommen werden sollten.32 Indem Fuchs auch noch fünf Jahre
nach der Umstrukturierung des Deutschen Theaters als ‚Kammermusikus‘
betitelt wurde,33 dürfte ein weiteres gewichtiges Indiz für eine Anstellung
im Orchester eines Kaiserlichen Theaters – also beim Zaren letztendlich –
vorliegen.34 Sicherlich werden eingehende Forschungen in russischen Archi-
ven einst belegen können, was gegenwärtig noch ins Reich der Spekulation
28Vgl. Ernst Stöckl, Musikgeschichte der Rußlanddeutschen (=Die Musik der Deutschen
im Osten Mitteleuropas 5), Dülmen 1993, S. 101.
29Vgl. Gerhard Giesemann, „Zur Geschichte des deutschen Theaters in St. Petersburg“,
in: Festschrift für Alfred Rammelmeyer, hrsg. von Hans-Bernd Harder, München 1975,
S. 55–84, hier: S. 66.
30Ebd., S. 68 f.
31Ebd., S. 69.
32Vgl. Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 28), S. 81.
33Raguhn, Kirchenregister (wie Anm. 27).
34Diese Titulatur, teilt das zeitgenössische musikalische Lexikon von Heinrich Christoph
Koch mit, sei ausschließlich „der gewöhnliche Charakter der Mitglieder der Kapelle an
großen Höfen“, s. Heinrich Christoph Koch, Kurzgefaßtes Handwörterbuch der Musik
für praktische Tonkünstler und für Dilettanten, Leipzig 1807, S. 196.
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fallen muss, nämlich dass Fuchs ganz explizit in dem Orchester des Deut-
schen – ab 1806 Kaiserlichen – Theaters beschäftigt blieb.35
II
1811 war Fuchs noch „Junggeselle“ gewesen,36 in den Jahren danach dürften
sich seine wirtschaftlichen Verhältnisse soweit gebessert haben, dass er sich
verehelichen konnte. Seine Lebensgefährtin, die in den biografischen Darstel-
lungen bislang völlig unerwähnt geblieben ist37 – Luise Renate Passelberg
– wurde am 24. November 1794 in Ingeris, Kreis Carskoe Selo (südöstlich
von St. Petersburg), geboren.38 Die Eheschließung, die womöglich in Ingeris
stattgefunden haben mag, deren genaues Datum aber nicht mehr feststell-
bar sein dürfte, bildet mithin auch einen Beleg für den sozialen Status, den
Fuchs inzwischen in seiner neuen Heimat genoss: Die Braut entstammte weit
verzweigten Familien – Ascianus, Alopaeus und Helsing – die in Südfinnland
spätestens seit Ende des 16. Jahrhunderts Geistliche gestellt hatten, und de-
ren berühmtester Ahnherr sicherlich Georg Alanus (1609–1664), Professor
der Physik, Mathematik und Theologie an der Universität Turku, gewesen
ist.39 Direkt im St. Petersburger Gebiet hatte sich erst der Großvater, der
Pfarrer Samuel Henrik Passelberg (1711–1768), ansässig gemacht. Ihre El-
tern schließlich waren Gabriel Passelberg (1750–1805) – Ortsgeistlicher in
Ingeris – und dessen Ehefrau Renate Charlotte Strandmann (1767–1797),
35Die bislang einzige Monografie zum St. Petersburger Deutschen Theater im 19. Jahr-
hundert lässt Fuchs unerwähnt, vgl., Natalâ V. Gubkina, Nemeckij muzykalnyj teatr
v Peterburge v pervoj treti XIX veka [Das Deutsche Musiktheater in St. Petersburg
im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts], Sankt-Peterburg 2003. Ebenso findet sich kein
Hinweis auf Fuchs in Denis Lomtev, Deutsches Musiktheater in Russland, hrsg. von
Klaus-Peter Koch, Lage-Hörste 2003.
36Raguhn, Kirchenregister (wie Anm. 27).
37In der Literatur wird auf sie als Ehefrau von Fuchs nicht eingegangen, vgl. Steinpress,
„Fuchs“ (wie Anm. 3), so auch Stöckl, „Fuchs“ (wie Anm. 4) bzw. konnte bislang keine
eindeutige Aussage getroffen werden, vgl. Preuschhof, „Mitteldeutsche“ (wie Anm. 5),
S. 162. Erst ihr Sterbeeintrag im Kirchenregister St. Petri (St. Petersburg), Sterbe-
register Nr. 84/1875, hier wird sie als „Musikuswittwe“ tituliert, macht die eheliche
Verbindung eindeutig.
38St. Petersburg, Kirchenregister St. Petri, Sterberegister Nr. 84/1875, hier wird ein Al-
ter von 80 Jahren, 7 Monaten und 26 Tagen angegeben (Kirchenregister für Ingeris
existieren erst ab 1833).
39Vgl. u. a. Handlinger rörande finska kyrkan och presterskapet [Dokumente im Zusam-
menhang mit finnischer Kirche und Klerus], Bd. 4, utg. Karl Gabriel Leinberg, Helsing-
fors 1900, S. 11.
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die ebenfalls aus einer finnischen Pfarrersfamilie stammte.40 Nach dem Tod
ihrer Eltern im Alter von elf Jahren Vollwaise, war Luise Renate Passelberg
sicherlich bei ihrer zahlreichen Verwandtschaft aufgewachsen.41
Die Familie Fuchs hatte sich vermutlich in der Gießervorstadt (Litejnaâ)
– einer der Vorstädte St. Petersburgs am linken Ufer der Neva – niedergelas-
sen, wo traditionell eine relativ große deutsche Gemeinde ansässig war; die
genaue Adresse jedoch ist noch nicht festgestellt worden. Im etwas nördlich
von St. Petersburg gelegenen Pargolovo mit dem berühmten Žuvalkovskij-
Park verbrachte seit den 1830er Jahren eine stetig anwachsende Zahl von
Bewohnern der Metropole die Sommermonate, vornehmlich auch die intellek-
tuell-künstlerische Elite. Im zweiten des in drei Bezirke geteilten Pargolovo
(unter der Hausnummer acht) besaß die Familie Fuchs noch in den siebziger
Jahren des 19. Jahrhunderts ein Sommerhaus.42 Dass die Verbindung (in der
evangelischen St.-Petri-Kirche am Nevskij-Prospekt getaufte) Nachkommen
hervorbrachte, lässt sich zwar anhand der noch vorhandenen Kirchenregis-
ter nicht nachweisen.43 Neben der brieflichen Erwähnung eines sicherlich im
zweiten Dezennium des 19. Jahrhunderts geborenen Sohnes (dessen Vorna-
me noch nicht festgestellt ist) durch Fuchs selbst (vgl. Abschnitt VII im
vorliegenden Beitrag) belegt die Todesanzeige für Luise Renate Fuchs, ge-
borene Passelberg, den Fortbestand der Familie: Gestorben um 7 Uhr am
Morgen des 26. Juli 1875 an „Schlagfluß“ im Alter von 80 Jahren in eben
jenem Sommerhaus in Pargolovo und beigesetzt um ein Uhr Mittags des 29.
Juli auf dem Smolensker Friedhof in St. Petersburg,44 wird sie, wie die na-
40Passelberg hatte von 1764 bis 1769 in Åbo [finn. Turku] studiert, dann ab 1770 in Viborg
[russ. Vyborg] gepredigt und ab 1774 als Prediger und Lehrer in St. Petersburg gewirkt.
1781 hatte er die Pfarrstelle in Ingeris übernommen, wo er bis zu seinem Tode tätig
blieb, vgl. u. a. Georg Luther, Herdaminne för Ingermanland [Hirtenbuch für Ingerm-
anland], Bd. 2: De finska och svenska församlingarna och deras prästerskap 1704–1940
[Die finnischen und schwedischen Gemeinden und ihre Geistlichen] (=Skrifter/Svenska
litteratursällskapet i Finland 620), Helsingfors 2000, S. 149, 207 und 320, zu Nr. 564.
41Ihr Onkel Karl Henrik Passelberg (1756–1814) war Pfarrer, vgl. ebd., S. 55, 128, 160,
225, 291, 313, 321 zu Nr. 566, und der Bruder Immanuel Passelberg (1786–1843) eben-
falls Pfarrer, vgl. ebd., S. 46, 144, 158, 235, 242 und 321 zu Nr. 565.
42Vgl. St. Petersburger Zeitung (künftig: SPZ), Nr. 198, 29. Juli (10. August) 1875, S. 4.
43Bei der Durchsicht der kirchlichen Taufregister des St. Petersburger Konsistoriums,
zumindest von 1833 bis einschließlich 1837, wurde keine Kindestaufe für das Ehepaar
Fuchs aufgefunden.
44Vgl. SPZ (wie Anm. 42) und Preuschhof, „Mitteldeutsche“ (wie Anm. 5), S. 162.
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mentlich ungenannten „Hinterbliebenen“ inserieren, „innigst betrauert von
Kindern, Enkeln und Urenkeln“.45
III
An das Deutsche Theater in St. Petersburg war 1803 der aus Königsberg
stammende Johann Heinrich Müller (1782–1826) als Dirigent berufen wor-
den, hat aber diese Stelle, wenn überhaupt, nur sehr kurze Zeit inne gehabt.
Ab etwa 1808 bis zu seinem Tode wirkte Müller als einer der hervorragends-
ten Lehrer der Musiktheorie in St. Petersburg. Ihm, der, wie es im Nach-
ruf heißt, „theils auf die höhere Ausbildung schon ausgezeichneter Künst-
ler oder Musikkenner und Musikliebhaber wesentlichen Einfluss hatte“, ver-
dankte auch Leopold Fuchs – mutmaßlich zwischen 1808 und 1817 – seine
musiktheoretische Ausbildung, mithin die Grundlage für all das also, was
sein Lebenswerk ausmacht.46 Am Deutschen Theater mögen sich Fuchs und
Müller dann auch begegnet sein, und ganz sicher war es diese Begegnung,
die unbewusst einen Wendepunkt, hin zur eingehenderen theoretischen Be-
schäftigung mit Musik, einleitete: „Viele schöne Jahre von meiner Jugendzeit
habe ich verloren“, schreibt Fuchs rückblickend, „weil ich nur bei den Küns-
teleien stehen blieb. Niemand war, der mich aus meinem Traume weckte,
bis ich selbst – vielleicht zu spät – erwachte.“47
Der Schüler trat noch vor Beginn der zwanziger Jahre in die Fußstap-
fen seines Lehrers: Bald genoss er seinerseits in den musikalischen Kreisen
große Autorität und Beliebtheit: „Leopold Fuchs gilt als einer unser gelehr-
testen Kontrapunktiker. Viele unserer besten Künstler und Dilettanten ver-
45SPZ (wie Anm. 42). Noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts gab es in St. Petersburg
Träger des Namens „Fuchs“, vgl. Benedikt Böhm, Wolkowo lutherischer Friedhof in
Sankt Petersburg, Bd. 3, St. Petersburg 2003, S. 93.
46„Nekrolog“, in: AmZ (wie Anm. 13), Nr. 17, 25. April 1827, Sp. 294–296, hier: Sp. 295.
Etwa im Jahre 1808 hatte Müller seinerseits begonnen, Unterricht in Kompositionsleh-
re zu geben (vgl. ebd., Sp. 295); und von Fuchs selbst erfahren wir, dass 1817 seine
erste eigenständige Komposition entstand (vgl. dazu in Abschnitt VII im vorliegenden
Beitrag).
47Leopold Fuchs, „Ueber das Klassische in der Musik“, in: NZfM (wie Anm. 25), Nr. 7,
22. Januar 1847, S. 25 ff., Nr. 8, 25. Januar 1847, S. 29 f., Nr. 9, 29. Januar 1847, S. 33 f.,
hier: Nr. 7, S. 26. Sehr deutlich wird der Einfluss Johann Heinrich Müllers am Beispiel
der Beschäftigung von Seiten seines Schülers Fuchs mit Fuge und Doppelfuge und
Streichquartetten, womit sich Müller gleichfalls eingehend auseinandergesetzt hat, vgl.
Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 28), S. 120.
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danken ihm ihre theoretische Ausbildung.“48 Darüber hinaus wurde Fuchs
den musikalisch gebildeten Zeitgenossen in seiner mitteldeutschen Heimat
als „Künstler und Lehrer der höheren Zweige der Tonkunst“49 bzw. „als
Pfleger der edleren Kunst im engeren Cirkel, allgemein geschätzt als Leh-
rer des Satzes“, wie Robert Schumann (1810–1856) so treffend formulierte,
durch sein Schaffen wohlbekannt.50
Einer von Fuchs’ wohl berühmtesten Schülern ist sicherlich Mihail Ivano-
vič Glinka (1804–1857) gewesen, der in seiner St. Petersburger Internatszeit
zwischen 1817 und 1822 bei ihm Kompositionsstudien betrieb.51 Spätere
Generationen haben Fuchs’ Beitrag zur musikalischen Bildung Glinkas zum
Teil schlichtweg unterschlagen.52 Inzwischen allerdings wird von einem nur
sehr kurzlebigen und für Glinkas Entwicklung nicht nachhaltig bedeutsamen
Kontakt zu Fuchs ausgegangen.53
Aleksej Fëdorovič L’vov (1799–1870) – ab 1834 persönlicher Intendant
des Zaren, ab 1836 Intendant der Hofmusik und ab 1837 Generaldirektor
48Modest Dmitrievič Rezvoj, „Istoričeskaâ oratoriâ: Pëtr Velikij“ [Historisches Oratorium:
Peter der Große], in: Severnaâ pčela [Westliche Biene] (Sankt-Peterburg), Nr. 53, 9.
März 1842, hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 40 f.
49AmZ (wie Anm. 13), Nr. 41, 12. Oktober 1831, Sp. 675–679, hier: Sp. 679.
50Robert Schumann, „Erster Quartett-Morgen“, in: NZfM (wie Anm. 25), Nr. 46, 8. Juni
1838, S. 181 f., hier: S. 182.
51Der Komponist teilt diesbezüglich mit: „Ich erinnere mich sehr gut daran, daß ich
einige Stunden bei Fuchs nahm, kann aber nicht mehr genau sagen, wann das war“,
s. M[ihail] I[vanovič] Glinka, Literaturnye proizvedeniâ i perepiska [Literarische Werke
und Korrespondenzen], t. 1, Moskva 1973, S. 222, hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie
Anm. 3), S. 40, Anm. 1.
52So heißt es über den Berliner Musiktheoretiker Siegfried Dehn (1799–1858) fälschlicher-
weise in einer neueren Publikation, jener wäre Glinkas einziger Kompositionslehrer
gewesen, s. Dorothea Redepenning, Geschichte der russischen und der sowjetischen
Musik, Bd. 1: Das 19. Jahrhundert, Laaber 1994, S. 76.
53„Glinka hat in seinen Erinnerungen Fuchs nur einmal erwähnt, und zwar, dass er bei
ihm einige (also wenige) Stunden genommen hat [. . .] während er über andere seiner
Lehrer viel ausführlicher schreibt“ – zu weiteren Lehrern, Charles Meyer, Franz Böhm
und John Field vgl. Glinka, Literaturnye proizvedeniâ (wie Anm. 51), S. 218–220, 222,
226, 228, 230 und 236 f. „Darüber hinaus ist es überhaupt die einzige Erwähnung in
allen erhaltenen Glinka-Dokumenten. Es gibt auch keine Studienarbeiten, welche von
Kontakten Glinkas mit anderen Lehrern geblieben sind. Und aus allen diesen Gründen
nennt man Fuchs unter den Glinka-Lehrern in der Regel nicht. Aber die Behauptung
Glinkas, er habe einige Stunden bei Fuchs genommen, bestreitet auch niemand. Es
ist also zu vermuten, dass Glinka sich zwar an Fuchs gewandt hat, doch haben sich
ihre Kontakte aus irgendwelchen Gründen nicht weiterentwickeln können“ (freundliche
Mitteilung von Dr.Daniil Petrov, Moskau).
„. . . für Russland aber von bedeutendem Nutzen“ 41
der kaiserlichen Kirchenkapellen – genoss, so ist überliefert, seine musikali-
sche Ausbildung bei Fuchs;54 ebenso Anton Avgustovič Gerke (1812–1870),
Klavierpädagoge, Gründer der St. Petersburger Sinfonischen Gesellschaft
und Professor am St. Petersburger Konservatorium, seinerseits u. a. Lehrer
von Modest Petrovič Musorgskij (1839–1881).55
Als weitere, im 19. Jahrhundert sehr bekannte Schüler von Fuchs kön-
nen Teofil Matveevič Tolstoj (1810–1881), Musikkritiker, Sänger und Kom-
ponist,56 und Modest Dmitrievič Rezvoj (1807–1853), der als Komponist,
Violoncellist, Musikschriftsteller, Lexikograf und Maler in St. Petersburg
wirkte, namhaft gemacht werden.57
Der Komponist, Musikhistoriker, Kritiker und Journalist Georg Karl von
Arnold (1811–1898) schließlich erlernte, wie Julius Ferdinand Georg Schu-
berth in seinem musikalischen Konversationslexikon berichtet, 1838 „bei Joh.
Leop. Fuchs [. . .] in acht Monaten den homophonen Satz und die Anfangs-
gründe des Contrapunkts, darauf componirte er eine russische Oper ‚die
Zigeunerin‘“.58 Arnold selbst allerdings gibt das Jahr 1835 als Datum ihrer
Bekanntschaft und mithin der Schülerschaft bei Fuchs an.59
Jener Schüler überlieferte auch das Äußere seines damals zweiundfünfzig-
jährigen Lehrers, von dem sich kein Portrait erhalten zu haben scheint:
Mittelgroß, hager, mit einem frischen Gesicht vom österreichischen
Typ, das sehr gütig war, und etwas pedantisch, äußerliches Merk-
mal eines jedweden deutschen Gelehrten. Sein volles, glatt gekämmtes
54Vgl. Carolyn C. Dunlop, The Russian Court Chapel Choir 1796–1917 (=Music archive
publications, Series F, 1), Singapore 2000, p. 15. Fuchs selbst geht in einem Brief an Ro-
bert Schumann vom 17. Juni 1836 weder auf eine eventuelle Schülerschaft des „Oberst“
L’vov ein, noch wird implizit überhaupt eine persönliche Bekanntschaft deutlich, da-
zu s. Korespondencja Schumanna, Briefhandschriften in der Biblioteka Jagielloñska
Kraków, Nr. 401. Dieser Brief wird zukünftig im Rahmen der Schumann-Briefedition
auch gedruckt zugänglich sein.
55Auf den Umstand, dass Gerke durch Fuchs „in der Composition“ unterrichtet worden
sei, verweist eine zeitgenössische Quelle, s. NZfM (wie Anm. 25), Nr. 25, vom 26. Sep-
tember 1837, S. 100. Der jüngeren Forschung hingegen ist die Ausbildung Gerkes durch
Fuchs unbekannt, vgl. dazu Koch, „Deutsche Musiker“ (wie Anm. 6), S. 354.
56Vgl. Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 28), S. 59.
57Vgl. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 42, Anm. 3.
58Julius Ferdinand Georg Schuberth, Kleines musikalisches Conversations-Lexikon, Leip-
zig 1873, S. 22.
59Arnol’d, Vospominaniâ (wie Anm. 7), S. 108 f., hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie
Anm. 3), S. 40.
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Haar und der Backenbart waren ziemlich grau; in seinen graublauen
Augen leuchteten Leben und Humor, und seine hohe Stirn mit den
wenigen, aber tiefen Falten, zeugte von einer langjährigen Geistesar-
beit.60
Rastlos tätig scheint der Petersburger Pädagoge gewesen zu sein, der sich
offenbar über mangelnde Nachfrage nicht beklagen konnte. Dies legt zumin-
dest ein Bericht nahe, welcher zugleich Einblick in die konzentriert-arbeitsa-
me Atmosphäre im Hause Fuchs gewährt, in dem aber auch die Empathie
des Lehrers für seine Schüler und die Musik aufleuchtet: „Als ich klingelte“,
schildert Georg Karl von Arnold seine erste Begegnung mit Fuchs,
machte zufällig er selbst die Tür auf, und er fragte sofort, als ich ein-
trat, bevor ich meinen Mantel abgelegt hatte: ‚Sie wünschen?‘ Auf
meine Antwort, dass ich bei ihm Musiktheorie studieren möchte, ver-
kündete er kurz und entschlossen, dass leider bei ihm schon alle Stun-
den besetzt seien und er keine freie Zeit habe. Seine Antwort brachte
mich fast zum Weinen, und ich murmelte aufgeregt: ‚Ich dachte . . .
mein Vater sagte . . ., Herr Behling . . .‘ ‚Ach! Ich erinnere mich! Ich
weiß!‘, sagte Iwan Iwanowitsch plötzlich in einem ganz anderen Ton
– ‚Waren das nicht Ihre Werke, die man mir aus Cherson geschickt
hatte?‘ – (Ich nickte.) – ‚Das ist etwas anderes! Schreiben Sie mir ihre
Adresse in dieses Buch‘ – er zeigte auf den Tisch am Fenster – ‚ich wer-
de Zeit finden, ich finde bestimmt Zeit, ich muss nur erst überlegen;
ich schicke Ihnen nächste Woche einen Brief. Doch jetzt entschuldi-
gen Sie mich – mich erwartet drüben ein Schüler.‘ Mit diesen Worten
brachte er mich zur Tür. In einigen Tagen war alles erledigt: Herr
Fuchs gab mir dreimal pro Woche Unterricht für den halben üblichen
Preis. Dazu kam noch, dass eine von diesen Stunden auf seine Nach-
mittagsschlafstunde fiel, die er für mich opferte, und an diesem Tag
musste ich bei ihm zu Mittag essen.61
Wie Fuchs seine Schüler zu unterrichten pflegte, seine Ansichten über die mu-
sikalische Bildung junger Künstler, legt er komprimiert in einem kurzen Auf-
60Arnol’d, Vospominaniâ (wie Anm. 7), S. 108 f., hier zit. n. Denis G. Lomtev, Deutsche
Musiker in Russland. Zur Geschichte der Entstehung der russischen Konservatorien
(=Edition IME, Reihe 1, Schriften, Bd. 6), Sinzig 2002, S. 66. Zu einer im Wortlaut
etwas abweichenden Übersetzung ins Deutsche vgl. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3),
S. 40.
61Arnol’d, Vospominaniâ (wie Anm. 7), S. 108 f., hier zit. n. Lomtev, Deutsche Musiker
(wie Anm. 60), S. 66 f. Zu einer im Detail abweichenden Übersetzung vgl. Denis Lomtev,
Die Deutschen in der russischen Musikwissenschaft, hrsg. von Klaus-Peter Koch, Lage
2008, S. 149 f.
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satz mit eben jenem Titel dar, der in Mitteldeutschland62 und auch in den
Niederlanden Verbreitung fand.63 Das Programm mit der ihm gebotenen
Ausführlichkeit zu betrachten, muss in einem größeren als hier möglichen
Rahmen geschehen; deshalb kann und soll es nur kurz angerissen werden.
Vor den Beginn der Beschäftigung mit Musik an sich steht für Fuchs die
Ethik, indem er ‚Kunstsinn‘ anstelle von ‚Gewinnsucht‘ fordert, und daraus
die Grenzen ableitet, in welchen sich wahre Virtuosen zu bewegen haben:
Sie sollten „ihre Studien mit Ueberlegung und planmäßig gemacht [haben],
daß sie auf einen guten Grund gebauet. Die Kunst war ihnen immer werth,
denn sie blieben in den Schranken, über welche der wahre Künstler nicht hin-
aus kann.“64 Die gesamte Ausbildung orientiere sich am Schüler, am Kind:
Langsam könne vom zehnten bis zum zwanzigsten Lebensjahr die Zahl der
täglichen Übungsstunden gesteigert werden, allerdings auf höchstens vier
Übungsstunden täglich. Ab dem vierzehnten oder fünfzehnten Lebensjahr
wäre täglich eine parallele Beschäftigung „theils mit der Composition, wie
auch mit musikalischer Lectüre (vorzugsweise Beurtheilungen von verschie-
denartigen Compositionen)“, angebracht.65 An erster Stelle stehe die Ge-
sundheit des Schülers, des Kindes, das nicht in zu frühem Alter, nicht zu
übermäßig und ohne Beeinträchtigung der physischen und psychischen Ent-
wicklung gefordert und gefördert werden sollte; Übereifer aus eigenem Ehr-
geiz heraus sei genauso schädlich wie die Überlastung durch Lehrer und
Eltern. Wenn ab dem fünfzehnten Lebensjahr auch langsam eine Gewöh-
nung an einen größeren Zuhörerkreis, an das spätere Publikum, erfolgen
sollte, „muß diese Art Uebung nicht so weit gehen, daß man den angehenden
Künstler in seinen Uebungen unterbricht, mit ihm Europa durchzieht, um
ihn als Wunderkind hören zu lassen“ – wohl eine Spitze gegen den Vater des
von Fuchs verehrten Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791).66 Demnach
sei nicht nur die mangelnde Beachtung der physischen und psychischen Ent-
wicklung des Schülers für Fuchs eine wesentliche Gefährdung, sondern auch
62Vgl. Leopold Fuchs, „Ansichten über die musikalische Bildung junger Künstler“, in:
NZfM (wie Anm. 25), Nr. 37, 7. Mai 1839, S. 145 f., Nr. 38, 10. Mai 1839, S. 149–151.
63Vgl. „Gedachten over de muzikalevorming van jonge kunstenaars: Het Hoogduitsch van
Leopold Fuchs vrij gevolgd. Voorrede“ [Gedanken über die Musikausbildung von jungen
Künstlern], in: Nederlandsch Muzikaal Tijdschrift, Nr. 1, 15. August 1839, S. 3 f.
64Fuchs, „Ansichten“ (wie Anm. 62), Nr. 37, S. 145.
65Ebd., Nr. 38, S. 149.
66Ebd.
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die der technischen und sozialen Fähigkeiten. Mit fatalen Folgen für den
Schüler:
Sein Gefühl wird erstickt, er wird unempfindlich für alles Schöne, für
Freundschaft und Anhänglichkeit an seinen Nebenmenschen. Er wird
Egoist. Die Welt mit all ihren Freuden existirt für ihn nicht. Er lebt
nur in seiner eigenen Welt, d. h. auf dem kleinen Platze am Clavier.
Nimmt man ihn von da weg und führt ihn in die Gesellschaft, so
ist er unbrauchbar. Er spricht nur gern von seinem Ueben, und am
angenehmsten ist ihm, wenn man ihn fragt, wie viel Stunden er täglich
übt.67
So erweist sich auch der Anspruch an die Übungsstücke diesem pädagogi-
schen Leitgedanken untergeordnet, wenn Fuchs „Einheit, aber auch Ver-
schiedenheit“ als Auswahlkriterium zu Grunde legt, weshalb er beispiels-
weise Etüden verwirft.68 Über Fuchs berichten seine Schüler, er sei „bei all
seiner Gelehrsamkeit [. . .] ein erklärter Feind jeglicher scholastischer Pedan-
terie“ gewesen.69 Sein pädagogisches Programm unterstreicht dies eindrück-
lich, indem es – in seiner Forderung nach Ausgewogenheit und Ganzheitlich-
keit, Vermeidung von Einseitigkeit, zuerst den Menschen, dann den Schüler
und künftigen Virtuosen erfassend – einen tiefen Humanismus atmet:
Bleibe nur gesund, und für die Gesellschaft ein angenehmer und
brauchbarer Mensch; denn eine geschickte, aber schon halbtodte Ma-
schine ist doch gewiß kein angenehmer Anblick. Werde aber guter Mu-
siker, suche nur den Grad von Mechanik zu erlangen, daß du ein gutes
Musikstück mit Reinheit, Präcision und Geist vortragen kannst.70
Die Wurzeln dieses humanistischen Programms mit ganzheitlichem Ansatz
dürften einerseits in der Pädagogik Johann Heinrich Pestalozzis (1746–1827),
andererseits noch weitaus stärker im Philanthropismus Johann Bernd Ba-
sedows (1724–1790) – der durch die Philosophie Jean-Jacques Rousseaus
(1712–1778) geprägt worden ist – zu suchen sein; dabei darf nicht unbeach-
tet bleiben, dass Basedow, der sich in seinem ‚Elementarwerk‘ als Erster
mit dem Erlernen von Musik auseinandersetzte, seine pädagogischen An-
sichten zwischen 1774 und 1776 im bis 1793 bestehenden Dessauer Phil-
67Ebd., S. 150.
68Ebd.
69Rezvoj, „Istoričeskaâ oratoriâ“ (wie Anm. 48), hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie
Anm. 3), S. 40 f.
70Fuchs, „Ansichten“ (wie Anm. 62), Nr. 38, S. 150.
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anthropin mit nachhaltiger Wirkung für den gesamten deutschsprachigen
Raum umgesetzt hatte – in enger Zusammenarbeit mit den Musikern der
Dessauer Hofkapelle. Am Dessauer Philanthropin hatte auch Ernst Christi-
an Trapp (1745–1818) unterrichtet, der 1779 in Halle den ersten deutschen
Lehrstuhl für Pädagogik übernahm und dort den Philanthropismus fortführ-
te. Mit Pestalozzi stand er jahrelang in Verbindung, rezensierte die Schriften
des Schweizers und zeigte sich überaus aufgeschlossen für dessen Pädagogik.
Trapps Kollege wurde gleichfalls ab 1779 – als erster deutscher Universitäts-
musikdirektor – Daniel Gottlob Türk (1750–1813), der, wen wundert es, vor
allem musikpädagogisch seinen Nachruhm begründete. Einer seiner Schüler
wiederum war Johann Heinrich Müller, später Fuchs’ Lehrer. Fuchs selbst,
und darin liegt das Wegweisende seines musikpädagogischen Programms,
scheint versucht zu haben, den rational-aufklärerischen Zugang zur Musik
mit einem emotional-romantischen (also die musikpädagogischen Tendenzen
des 18. mit denen des 19. Jahrhunderts) zu harmonisieren.71 Dass Fuchs in
seiner musikpädagogischen Tätigkeit institutionell eingebunden gewesen ist,
kann für sein mutmaßliches Wirken in der St. Petersburger St.-Petri-Schu-
le, worauf ein Stammbucheintrag aus dem Jahre 1822 hinweist,72 anhand
der Originalquelle bzw. einschlägiger Literatur gegenwärtig nicht belegt wer-
den.73 Spekulativ bleibt eine vorgebliche Anstellung von Fuchs als Klavier-
71Dazu vgl. Eckhard Nolte, Die Musik im Verständnis der Musikpädagogik des 19. Jahr-
hunderts. Ein Beitrag zur Geschichte der Theorie musikalischen Lernens und Lehrens
in der Schule (=Beiträge zur Musikpädagogik 2), München usw. 1982, S. 110 f.
72Zum Eintrag eines „L. Fuchs“, seines Zeichens „Lehrer“, im Stammbuch des Alex-
ander Amburger (1809 bis 1865) s. Erik Amburger, Deutsche in Staat, Wirtschaft
und Gesellschaft Rußlands. Die Familie Amburger in St. Petersburg 1770–1920
(=Veröffentlichungen des Osteuropa-Institutes München, Reihe Geschichte 54), Wies-
baden 1986, S. 64, Anm. 181.
73Das Stammbuch konnte im Rahmen dieses Aufsatzes nicht ausfindig gemacht werden.
Es befindet sich weder im Forschungsarchiv Prof. Dr. Erik Amburger (Osteuropa-Insti-
tut, Universität Regensburg, freundliche Mitteilung von Herrn Dr.Hermann Beyer-Tho-
ma, vom 27. Februar 2012), noch im Besitz der Familie (freundliche Mitteilung von Frau
Amburger, Heuchelheim, vom 27. Februar 2012) bzw. im Privatnachlass Prof. Dr. Erik
Amburger (vgl. Amburger-Schottländer-Dokumente, in: Zentralstelle für Personen- und
Familiengeschichte, Frankfurt/Main, freundliche Mitteilung von Herrn Andreas Beller-
sen, vom 1. März 2012). Hinsichtlich einschlägiger Literatur zur Geschichte der St.-
Petri-Schule, in der Fuchs nicht namentlich genannt wird, vgl. Zur Geschichte der St.
Petri-Schule in St. Petersburg, St. Petersburg 1887, Teil 2: Das Lehrerpersonal der
St. Petri-Schule von ihrem ersten Beginn bis zur Gegenwart (1710–1887), mit biogra-
phischen Notizen, zsgest. von Julius Iwersen, jüngst: St. Petrischule. škola, čto na
Nevskom prospekte za kirchoj; starejšaja škola Sankt-Peterburga. 1709–2005 [Die St.
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lehrer am Moskauer Kaiserlichen Erziehungshaus in 1830er Jahren:74 Dieser
Umstand ist zwar noch in jüngster Forschungsliteratur kolportiert worden,75
ließ sich bislang jedoch durch Quellen nicht bestätigen.76
IV
Nach Aneignung der russischen Sprache, was ihn als Angehörigen gebildeter
Kreise der deutschen Gemeinschaft in St. Petersburg auszeichnete,77 scheint
sich der durch Johann Heinrich Müller musiktheoretisch gerüstete Fuchs
frühzeitig mit den musikalischen Traditionen seiner Wahlheimat auseinan-
dergesetzt zu haben. Bekannt ist, dass er den russischen Komponisten und
Zensor der geistlichen Musik, Dmitrij Bortnânskij (1751–1825), wegen sei-
ner Kirchenmusik (Altargesang) sehr schätzte.78 Nachdem Bortnânskij zwei
Konzerte seines Lehrers, des Italieners Baldassare Galuppi (1706–1785), der
ab 1765 drei Jahre in St. Petersburg als Hofkapellmeister tätig gewesen
war, ediert hatte, erschienen die beiden Konzerte unter den Titeln Uslyšit
tâ Gospod’79 und Gotovo [!] serce [!] moe80 im Jahre 1816 in St. Petersburg.
Herausgegeben wurden sie von Fuchs, weshalb er in die Forschung auch als
„Russian music publisher“ Eingang gefunden hat.81
Petrischule. Schule am Nevskij prospekt hinter der Kirche. Älteste Schule St. Peters-
burgs. 1709–2005], gg. Vladimir Vladimirovič Smirnov, Sankt-Peterburg 2006.
74Vgl. Sbornik Imperatorskogo russkogo istoričeskogo obsˆestva [Lexikon der Kaiserlichen
russischen historischen Gesellschaft], Bd. 62, Sankt-Peterburg 1888, S. 763.
75Dazu vgl. Lomtev, Musikwissenschaft (wie Anm. 61), S. 61.
76So schon das Fazit bei Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 43, Anm. 19.
77Vgl. Natalija Juchnëva, „Die Deutschen in einer polyethnischen Stadt. St. Petersburg
vom Beginn des 18. Jahrhunderts bis 1914“, in: Nordost-Archiv. Zeitschrift für Re-
gionalgeschichte, NF, Bd. 3, Heft 1 (1994): Deutsche in St. Petersburg und Moskau
vom 18. Jahrhundert bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges, S. 7–27, hier: S. 17 f.:
„In den höheren sozialen Schichten waren die Deutschen zweisprachig, sie beherrsch-
ten sowohl das Russische als auch das Deutsche gut“ – noch 1874 beispielsweise war
es durchaus nicht ungewöhnlich, dass deutsche Einwohner St. Petersburgs kein Wort
Russisch sprechen konnten.
78Fuchs habe in seinen Publikationen hinsichtlich der Kirchenmusik stets „Bortnänsky’s
Werke [. . .] als die besten der Art gerühmt [. . .] auch [. . .] mehre, meist vierstimmige,
sehr einfache und schöne Proben mitgetheilt“ wie Fink, „Practische Anleitung“ (wie
Anm. 13), Sp. 601, bestätigt.
79Marina Ritzarev, Eighteenth-Century Russian Music, Aldershot 2006, p.XIII.
80Ebd., p.XV.
81Ebd., p. 86. Auf p. 372 stellt die Autorin klar, dass es sich um „Johann Leopold Fuchs“
handelt.
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Der Mangel an russischsprachiger theoretischer Lektüre muss Fuchs als-
bald sehr deutlich geworden sein. Eine Reihe Lernender hatte – wie es einer
von ihnen berichtet – im Unterricht bei Fuchs die Möglichkeit wahrgenom-
men, sich
von der Überlegenheit seiner Lehrmethode zu überzeugen. Viele seiner
Freunde, die derselben Meinung sind, überredeten ihn, den Nutzen
dieser Methode durch die Herausgabe eines seinem System entspre-
chenden theoretischen Werkes in einem größeren Kreis zu verbreiten.
[. . .] da er einen großen Teil seines Lebens in Russland verbracht hat,
wollte er, aus Dankbarkeit, vor allem den russischen Künstlern Gutes
tun. Deshalb beabsichtigte er, das Werk in russischer Sprache heraus-
zugeben.82
Grundideen, von denen sich Fuchs bei der Ausarbeitung seines Werks lei-
ten ließ, waren nicht „Verbesserungen im Wissenschaftlichen der Tonkunst,
sondern zu einer möglichst kurzen und deutlichen Anweisung zweckdienli-
che Beyspiele zu liefern, damit die Regeln der Grammatik gleich von den
Schülern angewendet werden können“; es sollte letztlich „eine Vorschule zur
Erlernung der Composition seyn, wodurch das Studium größerer Werke“
erleichtert würde.83
In die Schwierigkeiten im Vorfeld der Herausgabe, weil er damals „in der
musikalischen Welt keinen Namen“ hatte, gewährt uns Fuchs vermittels ei-
nes Briefes an Robert Schumann (1810–1856) vom 17. Juni 1836 Einblick;
demnach hatte er das Manuskript nach Leipzig geschickt – allein: „Es wurde
dort nicht angenommen.“84 Der seit 1825 regierende Zar Nikolaj I. (1796–
1855) übernahm schließlich die Druckkosten sowohl für die russische als
auch die deutsche Ausgabe der ersten Publikation von Fuchs; dem Bekannt-
heitsgrad des Autors und dem für die heimische Musikkultur erkannten
„besondern geschichtlichen Werth“ verdankte das Werk offensichtlich eine
Unterstützung von solch hoher Stelle85 – jedoch erst nach einer „Prüfung“,
die von „Sachkennern“ vorgenommen worden war, wie Fuchs ergänzt.86 Im
82Vgl., Modest Dmitrievič Rezvoj, Praktičeskoe rukovodstvo k sočineniû muzyki [. . .]
[Praktische Anleitung zur Komposition], Sankt-Peterburg 1830, S. 3. Fuchs hat sich
später laut Natanson, Prošloe (wie Anm. 5), S. 273 f., in einem Autografen in diesem
Sinne geäußert; hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), 42, Anm. 13.
83Fink, „Practische Anleitung“ (wie Anm. 13), Sp. 598.
84Korespondencja Schumanna, Nr. 401 (wie Anm. 54).
85Fink, „Practische Anleitung“ (wie Anm. 13), Sp. 598.
86Korespondencja Schumanna, Nr. 401 (wie Anm. 54).
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allgemeinen Bewusstsein galt es als das erste, speziell für Russen verfasste
musiktheoretische Lehrbuch überhaupt: Arnold, der schon erwähnte Schüler
von Fuchs, sollte seine spätere Kurze Anleitung zum Studium der Komposi-
tionsregeln (1841) ganz ausdrücklich „L. I. Fuchs, dem Autor des ersten in
Russland veröffentlichten Werks über Komposition“ widmen.87 Nicht durch-
gesetzt hatten sich aus jeweils verschiedenen Gründen ähnliche Versuche,
namentlich das 1679 erschienene Werk des Nikolaj Dileckij (1630–1681)88
und die Musiktheorie von Gustav Adolf Heß de Calvé (1784–1838) aus dem
Jahr 1818.89
Zur Veröffentlichung hatte Fuchs die in St. Petersburg 1815 gegründete
Druckerei des aus Leipzig eingewanderten Karl Kray (1773–1832) herange-
zogen, dessen Produktion französische, russische, polnische und deutsche
Titel umfasste, und der außerdem eine Buchhandlung und Leihbibliothek
führte; hier erschien in der ersten Jahreshälfte 1830 die Practische Anlei-
tung zur Composition, sowohl zum Selbstunterrichte, wie auch als Hand-
buch für Lehrer, nebst einer besondern Anweisung für Componisten des rus-
sischen Kirchengesanges, verbunden mit zwey Notenheften, von denen das
erste Beispiele und Aufgaben, und das zweyte die Lösung aller Aufgaben ent-
hält; käuflich zu erwerben war das Werk bei den Musikalienhändlern Johann
Cornelius Paez (Petz) in St. Petersburg und Paul Lehnhold in Moskau.90
Es wurde sowohl von der russischen als auch der deutschen Kritik unmit-
telbar und sehr wohlwollend aufgenommen: Der St. Petersburger angesehene
Kritiker Dmitrij Û. Strujskij (1806–1856), der unter dem Pseudonym „Tri-
87G[eorg] K[arl] Arnol`d, Kratkoe rukovodstvo k izuženiû pravil kompozicii [Kurze An-
leitung zum Erlernen der Komposition], Sankt-Peterburg 1841, hier zit. n. Steinpress,
„Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 42.
88Das Lehrbuch befasste sich mit dem Partesgesang (polyphon-harmonischer Stil des
mehrstimmigen russischen Kirchengesangs), Neuausgabe vgl. Nikolaj Dileckij, Ideâ
grammatiki muzykal`noj [Idee der musikalischen Grammatik] (=Pamâtniki russkogo
muzykal`nogo iskusstva vypusk 7), Moskva 1979.
89Die im Deutschen durchaus populäre Abhandlung war nach dem deutschen Manuskript
von Razumnik T. Gonorskij (1791–1819) ins Russische übertragen worden. Jedoch: „Die
dabei vom Übersetzer geprägte russische Musikterminologie erwies sich in der Folgezeit
als nicht lebensfähig“, s. Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 28), S. 58.
90Titel zit. n. Fink, „Practische Anleitung“ (wie Anm. 13), Sp. 597; zu einer etwas abwei-
chenden Wiedergabe des Titels vgl. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 41. In deut-
schen Bibliotheken hat sich die Ausgabe offenbar nicht erhalten; ein Exemplar befindet
sich jedoch in der Universitätsbibliothek Helsinki (Signatur: H 106. I. 18).
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lunnyj“ schrieb, verfasste im Oktober 1830 eine positive Rezension.91 In
Leipzig hingegen stellte es der Komponist und Dichter Gottfried Wilhelm
Fink (1783–1846), der seit 1827 die Allgemeine musikalische Zeitung leitete,
schon im September 1830 seinen Lesern vor; abgesehen von einigen Anmer-
kungen zu fachlichen Verbesserungen konnte er seine Ausführungen mit der
„freudigen Versicherung“ beschließen, „dass dieses Werk für Viele unter uns
zweckdienlich, für Russland aber von bedeutendem Nutzen seyn werde“.92
– Welch bleibenden Eindruck Fuchs hinterlassen hatte, scheint an dem Um-
stand ablesbar, dass einige Jahre später Gustav Schillings (1803–1881) in
Stuttgart herausgegebenes lexikalisches Werk, an dem Fink mitarbeitete,
Fuchs unter den derzeit „gute[n] Lehrer[n]“ in St. Petersburg als einzigen
namentlich erwähnte.93
Ins Russische wurde das deutsche Manuskript von einem Schüler des Ver-
fassers übersetzt,94 des ebenfalls bereits erwähnten Modest Dmitrievič Rez-
voj – im Druck allerdings namentlich nicht genannt. Er bereicherte die Aus-
gabe durch ein Vorwort, worin er sich mit der russischen musiktheoretischen
Terminologie befasste.95 Kein Geringerer als Vladimir Fëdorovič Odoevskij
(1803–1869) – der als Dichter, Philosoph, Soziologe, Pädagoge und Musiker
zum Kreis der bedeutenden russischen Romantiker gehörte – kleidete die
Leistung von Rezvojs Übertragung in treffende Worte:
Herr Rezvyi ist nicht nur ein ausgezeichneter Musikkenner und be-
gabter Schriftsteller, [. . .] sondern er prägte in seiner Übersetzung des
‚Generalbasses‘ von L. Fuchs auch erstmals die russische musikalische
Terminologie – eine schwierige Aufgabe, die er glücklich gelöst hat,
wofür ihm allgemeine Anerkennung gebührt. Seine Arbeit erforderte
neben der Kenntnis beider Sprachen die tiefgründige Beherrschung
der Musik als Wissenschaft und Kunst. Wenn heute der Musikun-
terricht in russischer Sprache möglich ist, wenn nun jedermann über
Musik schreiben kann, ohne auf Schritt und Tritt auf Schwierigkeiten
91Vgl. Trilunnyj, „Praktičeskoe rukovodstvo k sočineniû muzyki, izložennoe L. Fuksom“
[Praktische Anleitung zur Komposition, dargelegt von L. Fuchs], in: Literaturnnaâ
gazeta (Sankt-Peterburg), Nr. 61, 28. Oktober 1830.
92Vgl. Fink, „Practische Anleitung“ (wie Anm. 13), Sp. 601 f.
93Gustav Schilling, Encyklopädie der gesammten musikalischen Wissenschaften oder
Universal=Lexicon der Tonkunst, Bd. 6, Stuttgart 1838, S. 99 f.
94Vgl. Fink, „Practische Anleitung“ (wie Anm. 13), Sp. 598.
95Vgl. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 41 f.
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zu stoßen, so verdanken wir dies einzig und allein der verdienstvollen
Leistung des Herrn Rezvyi.96
Vierzehn Jahre nach der ersten Ausgabe erschien das Werk von Fuchs, in ei-
ner durchgreifenden Umarbeitung und neuen Übersetzung – vorgenommen
von Arnold – zweisprachig, auf Russisch und Deutsch.97 Für 7 Rubel oder
7 Thaler konnte man die Neue Lehrmethode der Musikalischen Kompositi-
on, mit besonderer Rücksicht auf die praktische Anwendung der gegebenen
Regeln. Nebst einem Anhange, enthaltend eine gedrängte Feststellung der
Hauptregeln zum doppelten Contrapunkt, Kanon und Fuge, nebst Beispielen
und Aufgaben bei Paul Lehnhold in Moskau und „in der Musikalien Hand-
lung von Th. Stellowsky [Fëdor Timofeevič Stellovskij] vormals F. Paez“ in
St. Petersburg, Große Moskoi Nr. 116 erwerben; ein von Fuchs signiertes Ex-
emplar befindet sich zudem in den Beständen der Staatsbibliothek Berlin.98
In der Einleitung konstatierte der Verfasser: „Die Umarbeitung ist, von
der ersten Ausgabe, welche 1830 erschien, so verschieden, dass sie fast wie ein
neues Werk betrachtet werden kann.“99 Wie diese zweite Ausgabe verdeut-
licht, sind die Adressaten des Werkes angehende Komponisten, mit bereits
vorhandenen Grundkenntnissen in Musiktheorie und auf dem Klavier; eine
künstlerische Berufung, die umfassende Unterstützung verdiene, äußere sich
im „Drang zum Selbstschaffen, ohne dazu genau die Regeln zu kennen“.100
Die Ganzheitlichkeit des an anderer Stelle formulierten (dazu vgl. Abschnitt
III im vorliegenden Beitrag) pädagogischen Programms von Fuchs schlägt
96V[ladimir] Odoevskij, „Pismo v redakciû“ [Brief an die Redaktion], in: Literaturnaâ
gazeta (Sankt-Peterburg), Nr. 10, 15. März 1845, hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie
Anm. 3), S. 42.
97Der russischsprachige Titel lautet: Novaâ metoda soderasˆaâ glavnyâ pravila muzykalnoj
kompozicii i rukovodstvo k praktičeskomu prime˙neniû ich: s kratkim izloeniem osnova-
nij dvojnago kontrapunkta, kanona i fugi s prime˙rami i upražneniâmi.
98Das Werk befindet sich in der Russischen Staatsbibliothek Moskau (RISM-Bibliotheks-
sigle RUS-Mrg, Musikabteilung, Signatur: MZ R-1/428) und in der Bibliothek des Mos-
kauer Konservatoriums (RISM-Bibliothekssigle und künftig: RUS-Mk, Rara-Abteilung,
Signatur: E-8523); in deutschen Bibliotheken kann es in der Staatsbibliothek zu Ber-
lin Preußischer Kulturbesitz (RISM-Bibliothekssigle und künftig: D-B, Signatur: DMS
22836) sowie der Bayerischen Staatsbibliothek München (RISM-Bibliothekssigle D-Mbs,
Signatur: 4 Mus. th. 2125) nachgewiesen werden. Zu den deutsch- und russischsprachi-
gen Titelblättern vgl. den Faksimileabdruck in Weißmann, „Klassiker“ (wie Anm. 4),
S. 193, Abb. 1 und 2.
99Hier zit. n. Exemplar in D-B (wie Anm. 98), S. 6.
100Ebd., S. 1.
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sich auch hier nieder. Ganz deutlich ist der stete Bezug zum Leben, zu einer
musikalischen Praxis also, die der (durch unbedingtes Befolgen der systema-
tischen Anleitung) mündig gewordene Schüler sich empirisch erschließt:
Alle Regeln sind gegeben, und da diese nicht bloß gelesen, sondern
auch gleich praktisch in Anwendung gebracht werden, so kann der
Lernende – nachdem er alle Aufgaben ausgearbeitet [hat] – auch ver-
sichert sein, dass er das, was hier gelehrt, auch wirklich theoretisch
und praktisch erlernt habe [. . .] Alle Erklärungen müssen ohne viel Ne-
benbemerkungen, schlicht und kurz, aber deutlich vorgetragen werden
[. . .] Selbst bei den ausführlichsten Erklärungen zu gewissen Gegen-
ständen bleibt doch ein großer Teil übrig, der nur durch praktische
Übung und Erfahrung erlernt werden kann.101
Ein gewichtiger Unterschied zwischen der ersten und der zweiten Ausgabe
besteht in der Platzierung des Notenmaterials: Nachdem sich der Abdruck
in zwei separaten Heften für den Unterricht als ungeeignet erwiesen hatte,
wurden in der zweiten Ausgabe die Beispiele und Aufgaben direkt in den
Text integriert und nur zu einigen Aufgaben die Lösungen ans Buchende
verlegt.102
Nach dem Bucherfolg des Jahres 1830 hatte sich Fuchs erneut publizis-
tisch betätigt; Frucht seiner Aktivitäten war die 1834 erschienene Anwei-
sung für junge angehende Lehrer und Lehrerinnen, den ersten Unterricht
auf dem Piano-Forte in einer stufenweisen Folge zu ertheilen, nebst den
dazugehörigen Uebungsstücken und besonderen Beispielen, um die Hauptre-
geln des Fingersatzes durch praktische Anwendung zu erlernen.103 Ganz den
Ansprüchen eines wohl weiten, mehrsprachigen Interessentenkreises entspre-
chend, erfolgten, durch allerdings unbekannte Übersetzer, neben der deut-
schen auch französische und russische Herausgaben.104
Um Verbreitung und nutzbringenden Einsatz seiner Werke (sicherlich
nicht nur aus künstlerischen, sondern auch aus finanziellen Erwägungen
101Ebd.
102Dazu und auch zum Abdruck eines Notenbeispiels vgl. Lomtev, Musikwissenschaft (wie
Anm. 61), S. 62.
103Titel zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 43. Das Werk ist in deutschen Bi-
bliotheken nicht vorhanden; es befindet sich jedoch in RUS-Mk (wie Anm. 98, Rara-
Abteilung, Signatur: II/4938; das Notenheft mit den Übungsstücken: E-236 und Inven-
tarnummer 81, 1).
104Vgl. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 43, auch ebd., Anm. 17. Das Erscheinen des
Werks wurde zudem durch eine Anzeige bekannt gegeben, vgl. Servernaâ pčela (Sankt-
Peterburg), Nr. 31, 10. Februar 1844.
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heraus) kümmerte sich der Verfasser ebenfalls unermüdlich: Im mehrfach
erwähnten Brief an Schumann vom Juni 1836 teilt Fuchs mit, dass die 1830
vom Zaren finanzierte Auflage seiner Erstlingspublikation „vergriffen“ sei
und er eine „Anfrage um 20 Exemplare, die er diese[r] Tage vom Noten-
händler in Moskwa bekam, nicht mehr befriedigen“ könne.105
Sein 1834 erschienenes Lehrbuch war bereits im altehrwürdigen St. Peters-
burger Erziehungshaus – wo der auch „Ton= und Tanzkunst“ beinhaltende
Unterricht im Alter von sieben Jahren begann106 – angenommen worden,
und zwar „für diejenigen Zöglinge [. . .], die sich dem Klavierunterricht wid-
meten“.107 Überdies wandte sich Fuchs auch an die Leitung des Moskauer
Erziehungshauses, um dort Gleiches zu erwirken. In seinem Gesuch führte
Fuchs aus: Die Musikklassen der St. Petersburger undMoskauer Erziehungs-
häuser
betreiben gründliche musikalische Studien bei guten, erfahrenen und
für dieses Fach eigens angestellten Lehrern und erreichen in ihrer Pra-
xis sogar einen ziemlich hohen Grad an Vollkommenheit. Trotzdem
aber müssen sie nach ihrer Ausbildung noch einige Jahre studieren,
um ihre Kenntnisse zu erweitern. Damit sie richtige Lehrerinnen wer-
den, wäre es äußerst vorteilhaft, jeder Absolventin beim Verlassen
des Erziehungshauses ein Exemplar dieses Werks als Anleitung für
den Musikunterricht mitzugeben. Sie werden aus ihm einen großen
Nutzen ziehen, weil sie sich bei der Lektüre an alle früher erlernten
Regeln erinnern werden, die sie sonst vergessen hätten.108
Dass Fuchs mit seinem Anliegen Erfolg gehabt hatte, wird anhand der 1844
herausgebrachten zweiten Auflage deutlich: Diese war, wie das Titelblatt
vermerkte, zwischenzeitlich auch in der Moskauer Erziehungsanstalt ange-
nommen worden und erschien – gedruckt bei J. (im Russischen: Ûlij, wahr-
scheinlich deutscher Herkunft und mit dem deutschen Vornamen Julius)
Grösser in Moskau – bereits mit dreisprachigem, russischem, französischem
und deutschem Titelabdruck als Methode zum Unterricht des Pianoforte
und der Grundregeln der Musik, jedoch verändertem Untertitel: Anweisung
für junge angehende Lehrer und Lehrerinnen, den ersten Unterricht auf dem
105Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
106Adelbert Cammerer, Spaziergang durch die Säle des Kaiserlichen Erziehungshauses zu
St. Petersburg, Reval 1820, bes. S. 28–31, hier: S. 30.
107Titelblatt, zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 43.
108Natanson, Proloe (wie Anm. 5), S. 273 f., hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3),
S. 43.
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Piano-Forte so wie die Grundregeln der Musik in einer stufenweisen Folge
zu ertheilen. Das dazugehörige Notenheft enthält die Uebungsstücke und Bei-
spiele zur practischen Anwendung der gegebenen Regeln.109 Im ersten und
zweiten Jahr der sechsjährigen musikalischen Ausbildung wurde das schlicht
als „Elementarschule“ bezeichnete Werk im Kaiserlichen Erziehungshaus in
Moskau herangezogen.110
Wiederholt bewies Fuchs, wie auch in vorausgegangenen Lehrbüchern, sei-
ne Fähigkeit zur Verbindung von musikalischer Theorie und Praxis: Das dar-
gelegte Material war systematisch nach Unterrichtsstunden aufgeschlüsselt
und stellte sicher, dass der Schüler Theorie und Spielpraxis gleichermaßen
erlernt; der Autor begnügte sich, ganz wie er es stets handhabte, nicht mit
der Aufzählung von Regeln: Dem Lehrenden wurden auch Hinweise für ihre
Vermittlung gegeben.111
Eine letzte Monografie des nunmehr sechzigjährigen Autors war 1843 bei
Breitkopf und Härtel in Leipzig, Paul Lehnhold in Moskau und Johann
Cornelius Paez (Petz) in St. Petersburg herausgekommen und speziell für
den Musikunterricht der Damen bestimmt: Harmonielehre für Damen, ent-
haltend alle Vorkenntnisse, die eine gute Clavierspielerin oder Sängerin als
Erleichterungsmittel zum Entziffern, Präludiren und zum richtigen Vortrage
bedarf. Mit Hinweglassung aller Regeln zur Komposition.112
Sein Werk beschrieb Fuchs in der Einleitung: „Wenn die Damen, die noch
einen Lehrer haben, in jeder Unterrichtsstunde diesen Gegenständen auch
nur ein Viertelstündchen widmen, so ist dieses Studium doch in ein paar
Monaten beendet. Hierzu gehört allerdings, dass ein guter Musikunterricht
voran gegangen sei, denn dieses Werkchen ist durchaus nichts für Anfän-
109Titel zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 44; vgl. ebd. auch die französisch- und
russischsprachigen Haupttitel. Das Werk ist in deutschen Bibliotheken nicht vorhan-
den; es befindet sich jedoch in der Universitätsbibliothek Helsinki (RISM-Bibliotheks-
sigle und künftig: SF-Hu, Signatur: H. 106. V. 6.) und in RUS-Mk (wie Anm. 98, Rara-
Abteilung, Signatur: Inventarnummer 10974; das Notenheft mit den Übungsstücken:
Inventarnummer 7895). Die russischsprachige Ausgabe befindet sich ebenfalls in SF-
Hu (Signatur: H2 99a IV kot. A).
110Vgl. J. v. Wolf, „Oeffentliche Prüfung der weiblichen Zöglinge aus der Musikclasse im
kaiserlichen Erziehungshause zu Moskau“, in: AmZ (wie Anm. 13), Nr. 34, 26. August
1846, Sp. 575–579, hier: Sp. 578.
111Vgl. Natanson, Prošloe (wie Anm. 5), S. 274.
112Das Werk befindet sich in RUS-Mk (wie Anm. 98, Inventarnummer: 675) und in D-B
(wie Anm. 98), Signatur: Gf. 207.
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gerinnen.“113 Kennzeichnend war auch eine sich an den vorangegangenen
Publikationen orientierende Methodik,114 die sich beispielsweise an den in
den Text integrierten Übungsaufgaben manifestierte.115 Eugène Malan hat-
te gleichzeitig eine französische Übersetzung der Harmonielehre vorgenom-
men, die ebenfalls 1843 publiziert wurde.116
V
Neben den monografischen Veröffentlichungen von Fuchs müssen seine bei-
den in der Neuen Zeitschrift für Musik erschienenen Aufsätze unbedingt
Erwähnung finden: Einem Brief, der Schumann am 2. Januar 1839 erreicht,
legt Fuchs eine „kleine Broschüre“ bei, von der er „30 Exemplare“ gedruckt
und in St. Petersburg „unter hiesige[n] Künstler[n] vertheilt“ habe.117 Im sel-
ben Jahr, 1839, erschien die rare „kleine Broschüre“ in der Neuen Zeitschrift
für Musik als ein im Rahmen dieses Aufsatzes schon mehrmals erwähnter
Beitrag mit dem Titel: Ansichten über die musikalische Ausbildung junger
Künstler.118 Deutlich schärfer noch äußert sich Fuchs im Brief an Schumann
über die Motivation, die ihn zur Abfassung des Textes bewegte: Eine „Auf-
wallung“ von „Unzufriedenheit“ über „unnütze“ Virtuosen, nämlich jene,
für die Professionalisierung in der Musik nur den einen Zweck hat – „ihre
Taschen zu füllen“; was Fuchs von Schumann erwartet, spricht er offen an:
„Sie haben ja die lobenswerthe Art in Ihrem Blatte dreist u durchgreifend
zu sprechen; wenn Sie also hin u wieder auf solche Virtuosenarmuth auf-
merksam machen wollten, so wird Ihnen gewiß jeder wahre Künstler dafür
113Zit. n. Exemplar in D-B (wie Anm. 112), S. 3.
114Dazu vgl. Lomtev, Musikwissenschaft (wie Anm. 61), S. 63 f.
115Zum Abdruck einer Übungsaufgabe vgl. ebd., S. 64.
116Die französischsprachige Ausgabe mit dem Titel Traité d’harmonie mis à la portée des
dames: contenant les notions nécessaires à une bonne pianiste ou à une élève de chant,
pour faciliter la lecutre de la musique, apprendre à préluder et à bien exécuter un mor-
ceau, tout en omettant de citer les règles de la composition ist in deutschen Bibliotheken
nicht vorhanden; sie befindet sich jedoch in RUS-Mk (wie Anm. 98, Inventarnummer:
674) und in The Newberry Library, Chicago, Illinois (RISM-Bibliothekssigle US-Cn,
Signatur: sheet music VMT 50. F951h 1843).
117Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 1187. Dieser Brief wird zukünftig im
Rahmen der Schumann-Briefedition auch gedruckt zugänglich sein. Die Datierung er-
gibt sich durch den Eintrag Robert Schumanns unter dem Briefeingang vom 2. Januar
1839, vgl. Briefverzeichnis Robert Schumann, Verzeichnis der empfangenen und abge-
sandten Briefe. Robert-Schumann-Haus, Zwickau (RISM-Bibliothekssigle und künftig:
D-Zsch), Archiv-Nr. 4871/VII C, 10 – A 3, hier: Briefeingänge.
118Fuchs, „Ansichten“ (wie Anm. 62), Nr. 37, S. 145.
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dankbar seyn.“119 Schumann hat zwar den Aufsatz, ohne dass Fuchs sich da-
hingehend explizit äußerte, gedruckt, wofür Fuchs nachweislich einen Betrag
von 1 Taler und 16 Groschen erhielt120 – brieflich geantwortet jedoch hat er
dem Verfasser nicht.121 Im Jahre 1847 meldete sich Fuchs mit einem in der
Neuen Zeitschrift für Musik veröffentlichten Ansichten Ueber das Klassische
in der Musik letztmalig überhaupt zu Wort.122
Da Joseph Wilhelm von Wasielewski (1822–1896), Schumanns Vertrauter
und dazu sein erster Biograf, „L. Fuchs“ unter jenen Mitarbeitern nament-
lich aufführte, die „zeitweilig oder auch nur vorübergehend“ der Neuen Zeit-
schrift für Musik zuarbeiteten,123 wurde Fuchs – nach seinem Tod –, durch
einen in der New Yorker The Musical Review and Musical World veröffent-
lichten Beitrag über die Neue Zeitschrift für Musik, auch einem breiteren
amerikanischen Publikum namentlich bekannt.124 In der neueren Forschung
gilt Fuchs als „Korrespondent“ der Neuen Zeitschrift für Musik.125
VI
„Als in einer öden wüsten Gegend der Newa“, preist Karl Kray im Jahre
1839 seine Stadt,
das schöne Petersburg gegründet wurde, wer hätte damals die so bald
nahende Zeit ahnen können, wo diese Ufer der Newa zu einem solchen
Sammelpunkt grosser Künstler Europa’s würden. Denn nicht blos die-
ses Jahr, sondern alljährlich [. . .] können Sie täglich ein, zwei, sogar,
wenn Sie Glück haben, drei Conzerte besuchen. [. . .] Gehen Sie jetzt
vom Galeerenhafen bis zum Schlüsselburger Wege, von der Wiburger
bis zur Moskauischen Barrière, überall ist die Parole: Conzert, und
die Losung: 5 bis 25 Rubel!126
119Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 1187. Dazu vgl. auch insbesondere in
Anm. 117.
120Vgl. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), Bd. 3: Haushaltsbücher, Teil 1: 1837–1847,
Leipzig 1982, S. 95.
121Vgl. dazu D-Zsch (wie Anm. 117), hier: Briefausgänge.
122Vgl. Fuchs, „Klassische“ (wie Anm. 47).
123Joseph Wilhelm von Wasielewskí, Robert Schumann. Eine Biographie, Dresden 1858,
S. 124.
124Vgl. The Musical Review and Musical World, vol. XII, Nr. 23, 9. November 1861, p. 266.
125Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), Personenregister, S. 600.
126Karl Kray, Briefe aus St. Petersburg, St. Petersburg 1839, S. 38 f.
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– An dieser künstlerisch gleichsam aufgeladenen Atmosphäre trug Leopold
Fuchs, wenngleich sein Beitrag für das öffentliche musikalische Leben in
St. Petersburg dahingehend bislang wenig ausgeleuchtet worden ist, wesent-
lichen Anteil: Als, wie bereits erwähnt, einer der vier Direktoren (1846)
der St. Petersburger Philharmonischen Gesellschaft, der er wohl seit ihrer
Gründung angehörte, aus deren Vorstand er aber noch vor der Mitte des
Jahrhunderts wieder ausgeschieden ist.127
Zum Repertoire der Philharmonischen Gesellschaft gehörten Werke von
Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791), Ludwig van Beethoven (1770 bis
1827), Luigi Cherubini (1760–1842) und Joseph Haydn (1732–1809), und
bis Ende der 1830er Jahre fanden Erstaufführungen, etwa von Beethovens
dritter, sechster, siebter und neunter Sinfonie statt.128 Die Gesellschaft wur-
de aber vor allem zu einer Pflegestätte deutscher Chorsinfonik, wobei auch
die großen Chorwerke der in Petersburg lebenden Musiker zur Aufführung
gelangten: Neben Franz Adam Veichtners Te Deum (1818) und Johann Hein-
rich Müllers Erzengel Michael (1817/18) auch Werke von Fuchs, so das 1831
aufgeführte Oratorium Hymne, zu dem die Überlieferung bislang mehr als
spärlich ist.129 Gleichfalls 1831 – am 11./23. März – wurde das Oratorium
Gott im Saale der Philharmonischen Gesellschaft an der Kazaner Brücke
aufgeführt.130 Der Text des Werks für vier Solisten, Chor und Orchester,
war Gavriil R. Deržavins (1743–1816) – mit seinem Schaffen zu den bedeu-
tenden nationalrussischen Dichtern gehörend – berühmten Ode An Gott ent-
nommen. Eine der Solopartien sang ein bereits pensioniertes Mitglied der
deutschen Operntruppe, Katharina Zeibig, die auf dem Höhepunkt ihrer
Karriere als eine recht angenehme Sängerin und gute Schauspielerin beur-
teilt wird.131 Der Erfolg bei diesem offensichtlich erstmaligen Gang an die
127Das ist einem, vom gesamten Vorstand der St. Petersburger Philharmonischen Gesell-
schaft unterzeichnetem Schreiben an den Komponisten Giacomo Meyerbeer mit Datum
vom 3. Juli 1850 zu entnehmen, auf dem der Name von Fuchs fehlt; zum Abdruck vgl.
Giacomo Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebücher, hrsg. von Sabine Henze-Döhring,
Bd. 5: 1849–1852, Berlin 1999, S. 319 f.
128Vgl. Redepenning, Geschichte (wie Anm. 52), S. 35 f.
129Vgl. Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 28), S. 59 f. und S. 82.
130Vgl. Evgenij Albrecht, Obsˆij obzor deâtel’nosti Vysočajše utverždënnogo S.-Peterburgs-
kogo Filarmoničeskogo obsˆestva [Gesamtübersicht der Tätigkeit der mit Allerhöchster
Bestätigung errichteten St. Petersburger Philharmonischen Gesellschaft], Sankt-Peter-
burg 1884, S. 9. Das Datum hier n. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 41.
131Vgl. N., I. Fischmann, „Die Uraufführung der Missa solemnis“, in: Beiträge zur Musik-
wissenschaft 3/4 (1970), S. 274–281, hier: S. 278.
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Öffentlichkeit mit der Vertonung des bekannten poetischen Werks ist zu-
mindest Fuchs sicher: „Die Musik“, rezensiert die Allgemeine musikalische
Zeitung aus Leipzig, „fand allgemeinen und verdienten Beyfall“.132 Auch
im englischsprachigen Raum wird der Komponist nunmehr bekannt; die in
London erscheinende Musikzeitschrift The Harmonicon weiß aber in ihrem
Jahresrückblick nichts allzu Positives über die Solisten zu berichten: „The
voices of the solo singers were rather weak.“133
Mehr als ein Jahrzehnt darauf, am 11./23. März 1842, wurde im Saal der
Philharmonischen Gesellschaft unter der Mitwirkung der Hofsängerkapelle
das Werk Peter der Grosse. Historisches Oratorium in zwei Abtheilungen.
Für drei Solostimmen und Chor, gedichtet von F.A. Gelbke. In Musik gesetzt
von J. L. Fuchs aufgeführt,134 das üblicherweise auch in russischer Sprache
im Druck erschienen ist.135 Unter den Ausführenden finden sich mit Maria
Stepanova, Lev Leonov (1813–1872) und Osip Petrov (1807–1878) bedeuten-
de Gesangskünstler ihrer Zeit.136 – Osip Petrov beispielsweise hatte sechs
Jahre zuvor, 1836, in der Uraufführung von Glinkas Erfolgsoper Ein Leben
für den Zaren als Iwan Sussanin brilliert. Im Deutschen, als Parallele zum
russischen Musikleben, erfreute sich die 1837 von Albert Lortzing (1801–
1851) geschaffene Oper Zar und Zimmermann größter Beliebtheit. Wenn
im Frühjahr 1842 eine Zeitungsmeldung verkündet, „daß außer in Deutsch-
land die deutsche Musik gewiß nirgends so anerkannt, geschätzt, studirt und
leidenschaftlich betrieben wird, als unter St. Petersburgs Bewohnern“,137 so
ist es Fuchs, der mit seiner Vertonung zur Vereinigung beider Kulturkrei-
se wesentlich beiträgt: Beim Komponieren des Oratoriums Peter der Große
war auf einen deutschen Text des St. Petersburgers Dramatikers und Shake-
speare-Übersetzers Ferdinand Adolph Gelbcke (1812–1892) zurückgegriffen
worden. An der Entstehung dieses Oratoriums – an den Persönlichkeiten
132AmZ (wie Anm. 13), Nr. 41, 12. Oktober 1831, Sp. 675–679, hier: Sp. 679.
133The Harmonicon 11 (1832), p. 57.
134Zum Titelnachweis vgl. Rudolf Minzloff, Pierre le Grand dans la littérature étrangè-
re (=Catalogue raisonné des Russica de la Bibliothèque Impériale publique de Saint-
Pétersbourg 1), Saint-Pétersbourg 1872, S. 481, Nr. 48.
135Der russischsprachige Titel lautet: F[erdinand] A[dolph] Gel`bke: Pëtr Velikij. Isto-
ričeskaâ oratorij. Per. s nem. P. G. Obodovskogo; položil na muzyku I. L. Fuks, St.-
Peterburg 1842, vgl. dazu Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 41, Anm. 7.
136Ebd., S. 41.
137 Robert Stöckhardt, „Aus St. Petersburg“, in: NZfM (wie Anm. 25), Nr. 15, 18. Februar
1842, S. 59 f., hier: S. 59.
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von Texter und Komponist – zeigt sich die Zusammenarbeit der deutschen
Künstler in St. Petersburg, die hier überwiegend auf der freundschaftlichen
Verbindung beider Künstler beruht haben mag.138 Die Übersetzung des von
Deutschen gedichteten und in Musik gesetzten Werkes ins Russische, wo-
durch schließlich auch das gemeinschaftliche – interkulturelle – Wirken deut-
schen und russischen Geisteslebens in St. Petersburg sichtbar wird, nahm
der als Schriftsteller und Schauspieldichter bekannt gewordene Platon Gr.
Obodovskij (1805–1864) vor.139
Sein Direktorat bei der Philharmonischen Gesellschaft St. Petersburg ver-
bindet Fuchs überdies mit der Komponistin und Virtuosin Clara Schumann
(1819–1896). Während ihres Aufenthaltes in St. Petersburg 1844 trat sie am
4./16. März im Rahmen eines der Benefizkonzerte im Saal der Philharmoni-
schen Gesellschaft gleich mehrfach auf, und rettete dadurch die Veranstal-
tung, zu der sich u. a. die älteste Zarentochter, Mariâ Nikolaevna, Herzogin
von Leuchtenberg (1819–1876) und ihre Schwester, Großfürstin Ol’ga Niko-
laevna (1822–1892), eingefunden hatten. Clara Schumann berichtet:
Abends hatte ich versprochen im Concert des philharmonischen Ver-
eins zu spielen, eine halbe Stunde vor dem Concert aber kam Fuchs
und bat mich inständigst zwei mal zu spielen da ihn Herr [Wilhelm]
Versing und Frau [Sofija] Schoberlechner plötzlich im Stich ließen. Ich
that es, und dieß wurde mir denn wirklich auf eine sehr ehrende Weise
gedankt. Nach dem letzten Stück erscholl vom Orchester in Begleitung
eines enthusiastischen Beifalls ein dreimaliger Dusch, der mich nicht
wenig in Schrecken und Verlegenheit versetzte.140
Ein Nachspiel gewissermaßen hatte dieser Abend noch, denn am nächsten
Tag erhielt die Künstlerin das u. a. von Leopold Fuchs unterzeichnete Ehren-
diplom der Gesellschaft: „Die St. Petersburger Philharmonische Gesellschaft
138Nachdem Gelbcke im Herbst 1834 – von der Musikschule in Dessau kommend (vgl.
in Anm. 25) – in St. Petersburg angelangt war, eröffnete ihm „eine Empfehlung an
seinen späteren Freund, den Musiklehrer Fuchs, [. . .] die musikliebenden St. Petersbur-
ger Kaufmannskreise“, s. Gottzmann /Hörner, Lexikon (wie Anm. 25), S. 454. Gelbcke
war daraufhin über zwei Jahrzehnte als Gesangslehrer in St. Petersburg tätig. Zu sei-
nem weiteren Lebensweg vgl. Michajlovič,Peterburgskij Nekropolis (wie Anm. 5), S. 732;
Lexikon der deutschen Dichter und Prosaisten vom Beginn des 19. Jahrhunderts bis
zur Gegenwart, bearb. von Franz Brümmer, Bd. 2: Dennert bis Grütter, Leipzig 1913,
S. 341; Nikolai F. Ramming, Die St. Annen-Schule in St. Petersburg. Zur Erinnerung
an die Gründung der Schule vor 200 Jahren, Berlin 1936, S. 56.
139Vgl. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 41, vgl. auch ebd., Anm. 7.
140Zit. n. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), S. 337.
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hat als Ausdruck ihrer Hochachtung für Frau Clara Schumann geb. Wieck
diese einstimmig zum Ehrenmitglied gewählt.“141 – In ihrem Tagebuch kom-
mentierte die Künstlerin das Ehrendiplom ganz bescheiden: „Ich fand dieß
doch zuviel für das Wenige was ich gethan, freuete mich aber natürlich.“142
VII
Die folgerichtige Konsequenz aus der theoretischen Beschäftigung mit Mu-
sik waren, nach eigenem Bekunden seit mindestens 1817, eigene Komposi-
tionen.143 Die erste für Fuchs nachweisbare Komposition jedoch datiert auf
den Beginn der dreißiger Jahre (Oratorium Gott 1831, dazu vgl. Abschnitt
VI im vorliegenden Beitrag).
An Kammermusikwerken waren ein Streichquintett und ein Streichquar-
tett, in Leipzig bei Friedrich Kistner bzw. in Moskau bei Paul Lehnhold
verlegt und jeweils für 1 Taler und 4 (bzw. 14) Groschen zu erwerben, der
Forschung zwar bekannt,144 aber es wurde vermutet, dass sich als Druck
lediglich das Streichquintett erhalten habe.145 Gleichwohl befinden sich in
den Beständen der Staatsbibliothek zu Berlin das Quintuor / pour / deux
Violons, deux Alto’s et Violoncelle / composé / et dédié à Monsieur / Geor-
ge Onslow / par / Leopold Fuchs (op. 11),146 und auch das Quatuor / pour /
deux Violons, Alto & Violoncelle / avec une Fantaisie sur un / Chant russe
national / composé / par / Leopold Fuchs (op. 10).147
Das offenkundig zuerst entstandene Quartett kann erst nach 1833 kompo-
niert worden sein: Fuchs habe hier, nach eigenen Angaben, die von seinem
141Zit. n. Ebd., S. 541, Anm. 639. Zum Faksimileabdruck vgl. Robert und Clara Schu-
mann. Ehetagebücher 1840–1844, hrsg. von Gerd Nauhaus, Frankfurt/Main 2007,
S. 204 (Abb. 26).
142Zit. n. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), S. 338.
143Zur Äußerung des Künstlers aus dem Jahr 1847 vgl. Fuchs, „Klassische“ (wie Anm. 47),
Nr. 8, S. 29.
144Erstmals erwähnt werden beide Werke in der Forschungsliteratur, nach Kenntnis des
Verfassers, in Stöckl, Musikgeschichte (wie Anm. 28), S. 59. Noch Steinpress’ Fazit war:
„Die Kammermusik von Leopold Fuchs sowie seine Werke für Gesang und Orchester
wurden nicht gedruckt“, s. Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 41, Anm. 19.
145 So noch Ernst Stöckl, „Der Beitrag deutscher Komponisten zur russischen instrumen-
talen Kammermusik (von 1777 bis Anfang der 1920er Jahre)“, in diesem Band: „Das
Quartett konnte nirgends mehr aufgefunden werden und ist offenbar nicht erhalten
geblieben.“
146Vgl. D-B (wie Anm. 98), DMS28517.
147Vgl. ebd., DMS 28516. Zum Titelblatt Opus 10 vgl. den Faksimileabdruck in Weißmann,
„Klassiker“ (wie Anm. 4), S. 201, Abb. 3.
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vermutlichen ehemaligen Schüler Aleksej Fëdorovič L’vov komponierte Hym-
ne des Zarenreiches ‚bearbeitet‘; den Ausschlag gegeben hatte mithin auch
die Popularität der Hymne, die, wie Fuchs ergänzend mitteilt, man „den
ganzen Tag von jeder Drehorgel“ höre.148
Womöglich entstand das Opus 11 im Jahre 1834 bzw. etwas später: Denn
weshalb Fuchs dem in Clermont-Ferrand lebenden französischen Komponis-
ten und Virtuosen André George Louis Onslow (1784–1853) sein Quintett
dedizierte, ist sicherlich mit seiner Inspiration durch die von der Forschung
konstatierte, 1834 einsetzende, äußerst produktive zweite kompositorische
Schaffensperiode Onslow’s zu erklären, die sich in genauer chronologischer
Abfolge der Opus-Zahlen nur noch der Streichquartett- bzw. Streichquintett-
Komposition zuwandte.149 Mit dem Quintett Opus 11 steht im Übrigen ein
angebliches „StrQnt. Op. 2, Lpz. o. J.“ in irrigem Zusammenhang.150
Seine „Quartetten“, so Fuchs, seien bislang „nur im kleinen Kreise von
Freunden [. . .] gespielt“ worden und ansonsten der Allgemeinheit „verschlos-
sen“ gewesen, denn die negative „Erfahrung“ anlässlich der Herausgabe der
Praktischen Anleitung habe ihn „abgeschreckt“, es bei den Kompositionen
zu wagen; nun aber, da er nicht mehr komponiere, wie Fuchs im erwähn-
ten Brief an Robert Schumann vom Juni 1836 mitteilt, hätten ihn seine
„Freunde“ aufgefordert, mit „einem Quartette“ endlich an die Öffentlichkeit
zu treten.151 – Auf eine Rezeption dieser Zeilen dürfte sicherlich Schumanns
immerhin zwei Jahre später erfolgte Bemerkung zurückgehen, dass „der ge-
schätzte Mann [Fuchs] wie wir hören, noch manches ihm allein angehörige
Quartettwerk in Vorrath habe, mit dessen Veröffentlichung er die Freunde
echter Quartettmusik baldigst erfreuen sollte“.152
148Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
149Vgl. Christina Nobach, Untersuchungen zu George Onslows Kammermusik, Basel usw.
1985, S. 177.
150Diese Angabe erfolgte erstmalig 2002 in Stöckl, „Fuchs“ inMGG2 (wie Anm. 4), Sp. 233.
Über die in dieser zweiten Ausgabe der MGG neu erscheinende Komposition klärt der
Verfasser des Artikels „Fuchs, Johann Leopold“, Dr. Ernst Stöckl, wie folgt auf: „Ein
Bearbeiter des Artikels Fuchs hatte in meinem Artikel“ – der ersten Ausgabe der MGG,
vgl. Stöckl, „Fuchs“ in MGG1 (wie Anm. 4), Sp. 380 – „von einem Quintett f. 2 V., 2
Va. u. Vc. gelesen und hielt dieses Quintett für das zweite dieses Genres, also bekam es
die Opuszahl 2“, s. Schreiben Dr. Ernst Stöckl an Robert Weißmann, Jena, 16. Oktober
2009.
151Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
152Schumann, „Erster Quartett-Morgen“ (wie Anm. 50), S. 182.
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Aus welchem Antrieb heraus sich Fuchs mit Schumann in Verbindung setz-
te, teilte er unumwunden mit: Um „es [. . .] selbst einem der Herren Verleger
zu empfehlen“ – ansonsten zeigt sich Fuchs zur Herausgabe im Selbstverlag
entschlossen. Die Frage, weshalb sich Fuchs aus St. Petersburg an den in
Leipzig wirkenden Schumann wandte, lässt sich womöglich über Ferdinand
David (1810–1873), zu dem Kontakte sicherlich in dessen St. Petersburger
Konzertreisen zu Beginn der 1830er Jahre entstanden sein dürften, erklä-
ren: Fuchs teilt Schumann nämlich mit, dass David ihn, Fuchs, „sehr gut“
kenne.153
Am 30. Juli 1836154 erfolgt die Übergabe von Opus 11 und Opus 10, Letz-
teres „nebst Partitur“,155 an Robert Schumann in Leipzig: Dieser berichtet
in seinem Tagebuch unter diesem Datum, dass „ein junger Fuchs a[us]. Pe-
tersburg“ ihn besucht habe (d. i. der Sohn von Leopold Fuchs).156 Brieflich
hatte Leopold Fuchs Schumann darum gebeten, „die Partitur durchzuse-
hen“,157 ein Anliegen, dem bereits am Morgen des nächsten Tages, also am
31. Juli, entsprochen worden ist; Schumann notiert: „Erfreulich.“158 Dar-
über hinaus hatte Fuchs brieflich angedacht: „Sollte der Violinspieler Hr.
David in Leipzig seyn – wie man mir sagt – so wird er mir vielleicht die Ge-
fälligkeit erzeigen es einmal durchzuspielen.“159 Und so geschieht es auch:
Für Sonntagmorgen den 7. August, vermerkt Schumann die Anwesenheit
von Ferdinand David und eine Aufführung u. a. von „Quartett und Quintett
von Fuchs“, zusammen mit Quartetten von Beethoven und Felix Mendels-
sohn Bartholdy;160 kurz darauf, und zwar am 9. August, „Nach Tisch“,
kommt es zum erneuten, wohl ausführlicheren Zusammentreffen mit Fuchs’
Sohn, über den Schumann anschließend recht knapp resümiert: „Ein etwas
eiliger Geselle, aber fein.“161 Schumann entspricht darin erneut dem Verlan-
gen des St. Petersburger Komponisten, der brieflich das Anliegen bekundet
hatte, seinem Sprössling, der sich „einige Tage“ in Leipzig aufhielte, die Wer-
153Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
154Zit. n. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), S. 23.
155Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
156Zit. n. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), S. 23.
157Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
158Zit. n. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), S. 23.
159Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
160Zit. n. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), S. 23.
161Zit. n. Ebd., S. 24.
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ke „in ein paar Worten“ zu kommentieren.162 Was Schumann Fuchs’ Sohn
hinsichtlich der geplanten Veröffentlichung mitteilte, wissen wir nicht, da
sich durch das persönliche Gespräch eine briefliche Antwort erübrigte.163 –
In seiner Neuen Zeitschrift für Musik jedenfalls attestierte Schumann dem
Quartett späterhin, „von großem Interesse für uns Alle“ zu sein.164 Ein Hin-
weis darauf, dass Schumann im Sinne von Fuchs aktiv geworden sei, findet
sich in der erhaltenen Korrespondenz mit Verlegern allerdings nicht.165
Fuchs, der die grundlegende Bedeutung des Gefühls in der Musik be-
tont,166 mag als Reminiszenz an Schumann, dem er „mit der größten Ach-
tung“ begegnet,167 konstatiert haben, dass „in neuerer Zeit ein schöne-
rer Geist und weit mehr poetischer Gehalt in unsere Musik gedrungen“
sei.168 Im Kontext der beiden mehrfach erwähnten und durch Schumann
unbeantworteten Schreiben wird deutlich, dass es sich bei dem Kontakt
Fuchs/Schumann eher um ein einseitiges Herantreten des Ersteren an Letz-
teren handelte, wie auch das Konzert Clara Schumanns vom 4./16. März
1844 in der Philharmonischen Gesellschaft (vgl. Abschnitt VI im vorliegen-
den Beitrag) der einzige Beleg überhaupt für ihr Zusammentreffen mit Fuchs
anlässlich der Russlandreise des Ehepaares Schumann vom Januar bis Mai
1844 ist – für Robert Schumann lässt sich in den Tagebüchern beispielsweise
während der zwei jeweils mehrtägigen und gut dokumentierten Aufenthalte
in St. Petersburg (im März bzw. Mai) keine Begegnung mit Fuchs feststel-
len.169 – Explizite Hinweise dahingehend also, dass sich beim Aufenthalt
der Schumanns in St. Petersburg 1844 deren „Bekanntschaft“ mit Fuchs gar
162Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
163Vgl. dazu D-Zsch (wie Anm. 117), hier: Briefausgänge.
164Schumann, „Erster Quartett-Morgen“ (wie Anm. 50), S. 182.
165Dazu vgl. Schumann-Briefedition, hrsg. vom Robert-Schumann-Haus Zwickau, Ser. 3:
Verlegerbriefwechsel, Bd. 3: Robert Friese 1834 bis 1851, Friedrich Hofmeister 1832 bis
1852, C. F. Peters 1835 bis 1853, Carl Siegel 1845 bis 1855, hrsg. von Petra Dießner, Irm-
gard Knechtsges-Obrecht und Thomas Synofzik, Köln 2008; ebd., Bd. 4: Briefwechsel
Robert und Clara Schumanns mit Leipziger Verlegern (Probst, Kistner u. a.), hrsg. von
Petra Dießner, Michael Heinemann, Thomas Synofzik und Konrad Sziedat, Köln 2010;
ebd., Bd. 8: Briefwechsel Robert und Clara Schumanns mit Verlagen im Ausland 1832
bis 1853: Dänemark, England, Frankreich, Italien, Niederlande, Österreich, Russland,
Schweiz, Ungarn, hrsg. von Michael Heinemann und Thomas Synofzik, Köln 2010.
166Vgl. Fuchs, „Klassische“ (wie Anm. 47), Nr. 7, passim.
167Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
168Fuchs, „Klassische“ (wie Anm. 47), Nr. 7, S. 25.
169Vgl. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5).
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„neu belebt“ haben soll, finden sich nicht.170 Falls Kontakte bestanden, dürf-
ten sie mutmaßlich über Dritte, bspw. Ferdinand David oder Fuchs’ Schüler
Modest Dmitrievič Rezvoj aufrecht erhalten worden sein.171
Wie Fuchs Schumann gegenüber äußert, hatte er ursprünglich das Quar-
tett, unsicher ob der Resonanz, nicht unter seinem Namen herausgeben wol-
len, weil dieser einer sei, der noch „Nebenbedeutungen“ habe „und daher
leicht zu Witzeleien Anlaß“ gäbe.172 Als nicht nur das Quartett, sondern
auch das Quintett von Fuchs schließlich im März oder April 1837 im Druck
erschienen waren,173 fand Schumann die ihm 1836 übergebene Fassung des
Quartetts nochmals verändert vor, wie sich aus seiner Bemerkung schließen
lässt: „Die Cique gehört freilich gar nicht in das Quartett, was ich sogar
betheuern kann, da das Manuscript ein ganz anderes Scherzo enthält“; ob-
wohl Schumann es als „Uebel“ empfand, „daß die Cique in B-Dur“ und
„der folgende (letzte) Satz in C-Moll“ spiele,174 rezensierte er beide Werke
in der Neuen Zeitschrift für Musik175 – und erfüllte damit einen expliziten
Wunsch von Fuchs: „Sollte sich ein Verleger [. . .] finden, [. . .] eine kleine
Anzeige davon zu machen.“176
Schumanns Erster Quartett-Morgen vom Juni 1838 wandte sich so dem
Opus 10 zu:
Das Quartett ist nicht so verwickelt, daß man mit der Partitur in der
Hand, die uns vergönnt war, es nicht nach Einmal-Anhören in seinen
Höhen und Tiefen übersehen könnte, und auch ohnedies müßte die
170Vgl. Olga Lossewa, Die Russlandreise Clara und Robert Schumanns (1844)
(=Schumann Forschungen 8), Mainz 2004, S. 64. Eine Anmerkung mit einem entspre-
chenden Quellenbeleg zu dieser Mitteilung bleibt die Autorin gleichwohl schuldig.
171Modest Dmitrievič Rezvoj hatte Schumann im Oktober 1837 in Leipzig besucht und
begegnete ihm auch in St. Petersburg, vgl. Schumann. Tagebücher (wie Anm. 5), S. 39,
S. 288.
172Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
173Vgl. Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer Musikalien, musikalischer Schrif-
ten und Abbildungen, Nr. 3/4, März/April 1837, S. 34. Bisherige irrige Angaben zum Er-
scheinungsjahr können somit korrigiert werden, vgl. dazu Wilhelm Altmann, Kammer-
musik-Literatur. Verzeichnis von seit 1841 erschienenen Kammermusikwerken, Leip-
zig 1918, S. 16.
174Schumann, „Erster Quartett-Morgen“ (wie Anm. 50), S. 182.
175Zur Rezension der Kompositionen durch Schumann vgl. auch Gudrun Henneberg, Idee
und Begriff des musikalischen Kunstwerks im Spiegel des deutschsprachigen Schrift-
tums in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, Tutzing 1983, S. 217.
176Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 401.
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Eigenthümlichkeit in Form und Gehalt darin in die Augen springen.
Am ehesten möchte man an Onslow, als das Vorbild des Componisten
denken; doch blickt auch Studium der weiter zurückliegenden Kunst,
der Bach’schen, wie der neuesten Beethoven’s hindurch. Es ist [. . .] ein
wahres Quartett, wo Jeder etwas zu sagen hat, ein oft wirklich schön,
oft sonderbar und unklarer verwobenes Gespräch von vier Menschen,
wo das Fortspinnen der Fäden anzieht wie in den Musterwerken der
letzten Periode. Das Packende, Nachhaltende Beethoven’schen Gedan-
kens findet man nicht eben oft, und darin steht auch das Quartett zu-
rück; Im Uebrigen aber interessiert es bis auf einzelne mattere Tacte
durchweg durch seinen seltenen Ernst und seine ausgebildete Kraft
im Styl. In der Form erscheint es uns ebenfalls gut, und namentlich
in der Cique und dem letzten Satze pikant. [. . .] Im Andante ist, nach
Art eines bekannten Haydn’schen Quartetts, der neue russische Volks-
gesang (v. Lwoff) eingeflochten und variirt.177
Dass Schumann – die Neue Zeitschrift für Musik lobt Fuchs als einen aus-
gezeichneten Komponisten178 – das Quartett eigentlich innerlich widerstre-
bend, aus Gefälligkeit, rezensierte, wird deutlich in der Anmerkung, er hätte
seinen Lesern „auch lieber ein Werk geliefert, das ich ganz mein nennen
könnte“; das Quartett bleibt ihm etwas „Fremdes“, was wiederum, so Schu-
mann freimütig, eben doch „nur selten in den eigenen Ideengang passen“
würde.179
Schumanns Dritter Quartett-Morgen widmete sich dennoch dem Opus 11
von Fuchs:180 Allerdings, so Schumann, sei
seit jenem Morgen der Aufführung [31. Juli 1837] bis jetzt einige Zeit
verflossen, so daß nur noch der allgemeine Eindruck, die heitere Stim-
mung, in die es uns versetzte, geblieben ist. Man sollte kaum glauben,
wie die einzige hinzukommende Bratsche die Wirkung der Saitenin-
strumente, wie sie sich im Quartett äußert, auf einmal verändert, wie
der Charakter des Quintetts ein ganz anderer ist, als der des Quar-
tetts. Die Mitteltinten [!] haben mehr Kraft und Leben; die einzelnen
Stimmen wirken mehr als Massen zusammen; hat man im Quartett
vier einzelne Menschen gehört, so glaubt man jetzt eine Versammlung
vor sich zu haben. Hier kann sich nun ein tüchtiger Harmoniker, als
177Schumann, „Erster Quartett-Morgen“ (wie Anm. 50), S. 182.
178Vgl. Fuchs, „Ansichten“ (wie Anm. 62), Nr. 37, S. 145 (Anm. d. Red.).
179Schumann, „Erster Quartett-Morgen“ (wie Anm. 50), S. 182.
180Robert Schumann, „Dritter Quartett-Morgen“, in: NZfM (wie Anm. 25), Nr. 10, 3. Au-
gust 1838, S. 41 f.
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den wir den Componisten kennen, nach Herzenslust ergehen und die
Stimmen in- und auseinanderwinden und zeigen, was er kann. Die
Sätze sind einer wie der andere vortrefflich, das Scherzo namentlich
und dann der erste Satz. Vom Einzelnen wird man überrascht, als ob
man aus dem Munde eines schlichtgekleideten Bürgersmannes plötz-
lich einen Vers von Goethe oder Schiller hörte.181
Beim Streichquartett und Streichquintett von Fuchs handelt es sich zwar um
eigenständige Werke, die aber (nicht von ungefähr wurden sie gleichzeitig an
Schumann und späterhin in den Druck gegeben) wiederum eng miteinander
verknüpft sind: Fuchs demonstriert mit Opus 10 und Opus 11, wie es nicht
zuletzt auch in der Rezension Schumanns angesprochen wird, den Übergang
vom ‚vergeistigten‘ Charakter des Streichquartetts zum Streichquintett. Im
Streichquintett kann nicht mehr von einer sich in extrem hohen oder tie-
fen Lagen offenbarenden individuellen Klangqualität einzelner Instrumente
abstrahiert werden. Ein ‚reiner Satz‘ in jener ausgewogenen Ordnung des
Quartetts, wie ihn etwa noch Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge pos-
tuliert, wird im Quintett schlichtweg obsolet.182
Musikgeschichtlich könnte Fuchs mit seinem Herantreten an Schumann
und dem Abringen einer Rezension, hier für das Quintett, als auslösend
oder gar ursächlich dafür zu werten sein: Dass Schumann das von Fuchs an-
gewandte Verfahren der ‚Gesellschaften‘ bildenden ‚Allianzen‘, also das der
vorübergehenden Kopplungen zwischen den Stimmen, frühzeitig als eigene
klangliche Qualität des Streichquintetts adelte, eine deutliche Abgrenzung
vom Streichquartett vollzog und letztlich der groß besetzten Kammermusik
für Streicher den Weg ebnete.183
Etwa ein Jahrzehnt später, 1847, bezieht Fuchs selbst zu Bach Stellung:
In der Neuen Zeitschrift für Musik schreibt er über sein Thema, Ueber das
Klassische in der Musik. Zwischen Fuchs und Bach hatte Schumann hinsicht-
lich des Quartetts eine geistige Nähe, hinsichtlich des Quintetts eine Distanz
zu erkennen geglaubt. Fuchs seinerseits zählt „Seb. Bach eher durch seine
Werke im freien Styl zu den größten Klassikern, als durch seine Fugen“, so
offenbart er, denn: „Eine Fuge erfüllt nicht die Forderungen, die man an
181Ebd., S. 42.
182Vgl. zu op. 11 von Fuchs vor allem Katrin Bartels, Das Streichquintett im 19. Jahrhun-
dert, Göttingen 1996, S. 13 f.
183Dazu vgl. Michael Wackerbauer, Sextett, Doppelquartett und Oktett. Studien zur groß
besetzten Kammermusik für Streicher im 19. Jahrhundert (=Regensburger Studien
zur Musikgeschichte 6), Tutzing 2008, S. 22.
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ein klassisches Werk macht, denn es mangeln ihr Schönheit und Klarheit.
Sie hat Einheit, aber keine Mannigfaltigkeit“. Fuchs schätzt die Fuge „als
Product des Verstandes“ und ist sich sicher: „Wenn Bach mit seinem Genie
in der jetzigen Zeit lebte, er würde gewiß keine Fugen schreiben, denn er
hat bewiesen, daß seine Phantasie weit reicher ist.“184
Ähnliches ist auch in der Beziehung von Fuchs zu Beethoven erkennbar.
Im gleichen Aufsatz widmet sich Fuchs dessen „Pastoralsymphonie [. . .] wo
die vier Sätze, wahrscheinlich nur ein Gemälde, eine ländliche Scene bilden
sollen“, und merkt an, es könne
dennoch jeder Satz einzeln, ohne den vorhergehenden, verstanden wer-
den, und die verschiedenen Empfindungen, die (nach den Ueberschrif-
ten) ein jeder Satz erregen soll, können, eine jede für sich besonders,
in unserem Gefühle erregt werden. Welche nothwendige Folge ist z. B.
nach ‚den heiteren Empfindungen auf dem Lande‘ eine ‚Scene am
Bach‘ (welche Scene?) die das Adagio ausdrücken soll. (Ich zweifle
fast, daß Beethoven selbst diese Ueberschriften gemacht hat.) Die Ue-
berschrift ‚lustiges Zusammensein der Landleute‘ beim Scherzo, kann
eben auch über viele andere Scherzo’s gesetzt werden. [. . .] Folglich
kann dieses Tongemälde auch einzeln, für sich bestehend, aufgeführt
werden.185
Die Nachwelt hat sich mit Fuchs’ Äußerungen zu Bach und Beethoven eben-
falls befasst; sowohl in der Bach- als auch in der Beethovenforschung des
19. und frühen 20. Jahrhunderts ist der St. Petersburger Musiker rezipiert
worden,186 und insbesondere mit seinen Ausführungen zur Fuge beim Kom-
ponisten Hector Berlioz (1803–1869) auf großes Interesse gestoßen.187
184Fuchs, „Klassische“ (wie Anm. 47), Nr. 7, S. 26.
185Ebd., Nr. 9, S. 34.
186Zu Bach vgl. Rudolph Westphal, Allgemeine Theorie der musikalischen Rhythmik seit
J. S. Bach, Leipzig 1982 (Neudruck der Ausgabe Leipzig 1880), S.XIV–XVI, und Ro-
bert Pessenlehner, „Johann Sebastian Bach und Robert Schumann“, in: Zeitschrift für
Musik 3 (1935), S. 273–280, hier: S. 275; zu Beethoven vgl. Wilhelm Lenz, Beethoven et
ses trois styles, t. 2, Bruxelles 1854, p. 38; Ders.: Beethoven. Eine Kunststudie, Bd. 2,
Kassel 1855, S. 217 f. und Theodor Helm, Beethoven’s Streichquartette. Versuch einer
technischen Analyse dieser Werke im Zusammenhang mit ihrem geistigen Gehalt, Leip-
zig 1910, S. 332.
187Im Jahre 1854 war Beethoven et ses trois styles von Wilhelm von Lenz (1808–1883)
erschienen. Hector Berlioz rezensierte das Werk 1855, gab in seiner Rezension ein (bei
Lenz ohne Erläuterung verbliebenes) Fuchs-Zitat („Die Fuge als ein für sich abgeschlos-
senes Music-stück“) wieder und kommentierte: „Well, look ye! I would give much to
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Die Werknummern des überlieferten Quartetts und Quintetts lassen auf
mindestens elf veröffentlichte Kompositionen von Fuchs schließen, wobei
Opus 1 bis Opus 9 nicht im deutschsprachigen Raum erschienen: Die tat-
sächliche Anzahl der Kompositionen bis 1836 würde sich allein anhand der
als Opus 1 bis Opus 11 herausgegebenen Werke vermutlich auch gar nicht
vollständig erfassen lassen.188 Durch Schumanns Rezension hatte Fuchs auf
jeden Fall Mut zu weiteren Veröffentlichungen bekommen: In einem Brief
an Schumann vom 2. Januar 1839 schreibt Fuchs, dass er „gegenwärtig wie-
der ein paar Stücke an Herrn Kistner geschickt“ habe.189 Acht Jahre später,
1847, gab Fuchs einen Hinweis auf „zwei Hefte Quartetten, aber nicht in der
gebräuchlichen Form. Der Titel eines jeden Heftes ist: acht Quartettstücke
für zwei Violinen, Bratsche und Violoncell.“ Zum Inhalt schreibt Fuchs:
In Nr. 5 im ersten Heft habe ich einen Versuch gemacht, ob eine Fu-
ge (hier Doppelfuge), in welcher auf die nöthigen Nuancen Rücksicht
genommen ist, verständlicher wird. [. . .] Dieselbe Nummer im zwei-
ten Hefte ist ein Stück im vierfachen Contrapunct, als Versuch ob
diese Compositionsart anwendbar ist, wenn eine angemessene Form
gewählt wird und das melodische Element vorherrschend ist
– im Kontext der Erwähnung jener (offensichtlich bis Ende der vierziger
Jahre des 19. Jahrhunderts noch unveröffentlichten) Quartette äußerte der
know at once what Mr. Fuchs has written about this, and I am doomed to disap-
pointment“, s. Hector Berlioz, „Beethoven and his three styles“, in: The musical world,
vol. XXXIII, Nr. 38, 22. 9. 1855, p. 617 ff. (617). Berlioz kannte den bereits 1847 erschie-
nenen Aufsatz von Fuchs „Ueber das Klassische in der Musik“ – aus dem Lenz 1854
lediglich jenen einleitenden Satz der Fugen-Thematik wiedergab – offensichtlich nicht;
beinahe zeitgleich mit der Rezension von Berlioz, worin ja noch die Enttäuschung geäu-
ßert wurde, diesbezüglich bei Lenz nicht eingehender über Fuchs informiert zu werden,
gab Lenz im 1855 erschienenen Beethoven. Eine Kunststudie umfängliche Passagen des
„Artikels über das Klassische in der Musik (Manuscript)“ von Fuchs wieder (S. 217 f.).
Nicht bekannt ist dem Verfasser dieser Zeilen, ob Berlioz die Ausführungen von Fuchs
zu Gesicht bekam – und welche Wertung sie durch Berlioz erfuhren.
188Zum ähnlich gelagerten Beispiel Beethovens – dieser versah die in den Druck gegebenen,
ihm bedeutsam erscheinenden Werke mit Opus-Zahlen, eine Vielzahl weiterer Werke
jedoch lediglich mit Nummerierungen – vgl. Axel Beer, Musik zwischen Komponist,
Verlag und Publikum. Die Rahmenbedingungen des Musikschaffens in Deutschland im
ersten Drittel des 19. Jahrhunderts, Tutzing 2000, S. 377.
189Korespondencja Schumanna (wie Anm. 54), Nr. 1187. Dazu vgl. auch insbesondere in
Anm. 117.
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Komponist die letztlich enttäuschte Hoffnung, sie würden nach seinem Tode
einen Verleger finden.190
Für seinen persönlichen Maßstab an eine Komposition, „ein gutes abgerun-
detes, folgerechtes, vom Herzen dictirtes Stück im freien Styl“, wie Fuchs
ausführte,191 fand der Künstler eine Metapher in der Welt geschriebener
Worte: „Von einem klassischen Schriftsteller verlangt man seinen Werken
(außer der grammatischen Correctheit) Klarheit und Reinheit in der Spra-
che; Bestimmtheit im Ausdruck; vollendet Schönheit und Einheit, nämlich
ein harmonisches Ebenmaß aller Theile.“192 Mit diesem Forderungskatalog,
den er in den Kompositionen Wolfgang Amadeus Mozarts, insbesondere in
der Ouvertüre der Zauberflöte, als vorbildlich umgesetzt ansah („die schöne
Einheit und Mannigfaltigkeit im ganzen Stücke; die ungezwungenen Nach-
ahmungen und Wiederholungen des Hauptmotivs und der Zwischensätze,
so wie die logische Gedankenfolge“),193 ist Fuchs schließlich auch von der
Mozart-Forschung des 20. Jahrhunderts beachtet worden.194
Seinen Forderungskatalog trachtete Fuchs auch in den eigenen Komposi-
tionen zu berücksichtigen: Diese erschienen folgerichtig „in bezug auf ihre
sorgfältige Ausarbeitung und ihren edlen Stil mustergültig“, wie ein Zeitge-
nosse formulierte.195 Vielleicht hat jedoch gerade in Fuchs’ Perfektion, in der
Sorgfältigkeit, die mit einer gewissen Pedanterie im Wesen korrespondierte,
zugleich jener wesentliche Mangel gelegen, auf den Schumann in seinen Re-
zensionen vorsichtig, aber doch unmissverständlich, verwies? – Was ihn von
Fuchs’ Kompositionen, bei allem Verbindenden, trennte, umschrieb Schu-
mann mit seinem Verlangen nach den „seltenen Seelenzuständen, die mir
der Künstler offenbaren soll“, indem „er mich mit jedem seiner Werke einen
Schritt weiter führe im Geisterreich der Kunst, verlang’ ich mit einem Worte
poetische Tiefe und Neuheit überall, im Einzelnen wie im Ganzen“.196
190Fuchs, „Klassische“ (wie Anm. 47), Nr. 9, S. 34.
191Ebd., Nr. 7, S. 26.
192Ebd., S. 25.
193Ebd., S. 27.
194Vgl. Hans Engel, „Haydn, Mozart und die Klassik“, in:Mozart-Jahrbuch 1959, Salzburg
1960, S. 46–79, hier: S. 48, Anm. 16.
195Rezvoj, „Istoričeskaâ oratoriâ“ (wie Anm. 48), hier zit. n. Steinpress, „Fuchs“ (wie
Anm. 3), S. 41.
196Schumann, „Dritter Quartett-Morgen“ (wie Anm. 180), S. 42.
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Schlussbetrachtungen
Johann Christian Leopold Fuchs, der vielbegabte und vielseitige Musiker
aus Anhalt-Dessau, ist gegen 8 Uhr am Abend des 3./15. April 1853 im
Alter von 70 ½ Jahren in seiner Wahlheimat an „Altersschwäche“ verstor-
ben; am Nachmittag des 9. April wurde er auf dem Smolensker Friedhof
beigesetzt.197
Still scheint es um ihn in den letzten Lebensjahren geworden zu sein, so
still, dass nicht einmal Schumanns Neue Zeitschrift für Musik das Ableben
ihres Beiträgers mit einer Zeile würdigte. „Der Klassiker soll ein Lehrer sein
für die Nachwelt“, hat Fuchs formuliert; nicht von ungefähr machte sich
noch der Vierundsechzigjährige in seinem letzten bekannten publizistischen
Beitrag Gedanken Ueber das Klassische in der Musik, vielleicht, da er als
Komponist nie in die Riege der wirklich Großen aufgerückt ist. Seine da-
mit korrespondierenden Ansichten über die musikalische Ausbildung junger
Künstler lassen sich ohne Probleme auch auf ihn als Komponisten über-
tragen, wenn er auf die „qualvolle Bahn eines Virtuosen“ am Beispiel des
„einheimischen Künstlers“ eingeht, indem die „fremden Virtuosen“ durch
„die große Masse der Halbkenner [. . .], diese Enthusiasten, die für alles Neue
heftig entbrennen“, über alle Maßen gelobt würden, und jenes Publikum
darüber vergesse, „daß ihnen die einheimischen Künstler, von demselben In-
strumente, die sich immer durch ein großes Talent auszeichneten, [. . .] jah-
relang Vergnügen gemacht“; ein gut ausgebildeter Virtuose, so gibt Fuchs
einmal als beruhigende Gewissheit dem angehenden Künstler mit auf den
Weg, werde „über den schnell vorübergehenden Rausch der Zuhörer lächeln,
denn er kann sicher sein, daß man bei kälterer Beurtheilung seine Verdienste
doch anerkennen wird“.198
Dahinein spielt dann jenes Kriterium des Klassischen, des Bleibenden. Wir
wollen Fuchs zugestehen, dass er sich in diesem Sinne letztlich selbst gerecht
geworden ist, wenn auch weder als Komponist, noch als Gestalter des öffent-
lichen musikalischen Lebens in St. Petersburg, so doch als Autor des ersten
197Vgl. St. Petersburg, Kirchenregister (wie Anm. 5); die Angabe des Bestattungsortes
findet sich bei Preuschhof, „Mitteldeutsche“ (wie Anm. 5), S. 162. Die Ruhestätten
des Ehepaares Fuchs haben die Zeitenstürme, den Ergebnissen der jüngst angestellten
Bestandserfassungen zufolge, nicht überstanden, vgl. Robert Leinonen /Erika Voigt,
Deutsche in St. Petersburg. Ein Blick auf den Deutschen Evangelisch-Lutherischen
Smolenski-Friedhof und die europäische Kulturgeschichte, Bd. 1/2 (=Lüneburger Ost-
deutsche Dokumentation, Bd. 18/1), Lüneburg 1998
198Fuchs, „Ansichten“ (wie Anm. 62), Nr. 38, S. 151.
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in Russland veröffentlichten Lehrbuchs für Musiktheorie, dessen Wertschät-
zung über ein Säkulum hindurch ungebrochen blieb.199 Denn mit diesem
Werk bahnte Fuchs nicht nur einer ganzen Reihe von musiktheoretischen
Abhandlungen deutscher Autoren in russischer Übersetzung den Weg,200
sondern sicherte sich eine Wirkmächtigkeit im Rahmen der musiktheoreti-
schen Ausbildung russischer Künstler, die bis weit in das 20. Jahrhundert
hineinreichte.201
199So bspw. bei Ju[rij] Kremlev, Russkaâ mysl’ o muzyke [Die russische Idee über die
Musik], Bd. I, Leningrad 1954, S. 66; vgl. dazu Steinpress, „Fuchs“ (wie Anm. 3), S. 42,
Anm. 13.
200Vgl. Lomtev, Musikwissenschaft (wie Anm. 61), S. 64.
201Zum Einfluss auf Dmitrij Dmitrievič Šostakovič (1906–1975) vgl. u. a. Ellond D. Carpen-
ter, “Russian theorists on modality in Shostakovich’s music“, in: Shostakovich studies,
ed. by David Fanning, Cambridge University Press 1995, p. 76–112 (p. 78).
Vladimir Gourevich (St. Petersburg)
Die Philharmonische Gesellschaft in Sankt
Petersburg: Ein Zentrum des internationalen
musikkulturellen Austausches
Die Wahl des Themas ist mit einem sehr einfachen Umstand verbunden: Die
St. Petersburger Philharmonische Gesellschaft ist die älteste Musikorgani-
sation Russlands.1 Am Beispiel dieser Gesellschaft kann man anschaulich
die „Musica migrans“ thematisieren.
Die Petersburger Philharmonische Gesellschaft wurde 1802 gegründet.
Damals kam es auf der Welle von Erwartungen, die mit dem Beginn der Herr-
schaft von Aleksandr I. zusammenhingen, zu einer Reihe von Ereignissen, die
es Russland gestattete, einige Schritte (wenn auch sehr vorsichtige und nicht
kontinuierliche) in Richtung bürgerlicher Freiheit zu gehen. Es wurden Verei-
nigungen bestimmter Interessengruppen möglich. Im November 1801 wurde
bei dem Hofbankier Alexander Franz Baron Rall, einem großen Musiklieb-
haber und Förderer der Petersburger Musiker, die Entscheidung getroffen,
eine Gesellschaft – ähnlich der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde – von
Musikern zu gründen. Hauptziel war die finanzielle Unterstützung von Wit-
wen und Waisen von Mitgliedern der Gesellschaft durch Konzerteinnahmen
und Mitgliedsbeiträge. Offizieller Gründungstag der Gesellschaft war der 24.
März 1802 mit einer von ihr organisierten Aufführung von Joseph Haydns
Oratorium Die Schöpfung. Die Satzung der Gesellschaft verfasste Friedrich
1Die folgenden Aussagen beruhen auf folgenden Quellen: Boris Berezovskij, Filarmo-
ničeskoe obsˆestvo Sankt-Peterburga. Istoriâ i sovremennost’ [St.-Petersburger Philhar-
monische Gesellschaft. Geschichte und Gegenwart], Sankt-Peterburg 2001. – Stoletnij
ûbilej Sankt-Peterburgskogo filarmoničeskogo obsˆestva [100-jähriges Jubiläum der St.
Petersburger Philharmonischen Gesellschaft], Sankt-Peterburg 1902. – St. Petersburg,
Russisches Staatliches Historisches Archiv, Bestände 472, 497, 519, 525, 535, 565, 678,
1088, 1263, 1284, 1286, 1340, 1341, 1409 und 1486. – Gesetze der mit Allerhöchster
Bestätigung im Jahre 1802 errichteten Wittwen- und Waisen-Kasse der Philharmoni-
schen Gesellschaft in St. Petersburg, St. Petersburg 1807. – Dass., Fassungen der Jahre
1832, 1843, 1866, 1890, 1901, 1907 und 1914, St. Petersburg in den genannten Jahren.
– Evgenij Al’breht [Albrecht], Obsˆij obzor deâtel’nosti Vysočajše utverždennago Sankt-
Peterburgskago filarmoničeskago obsˆestva: s priloženiâmi i s proektom izmeneniâ ego
ustava [Gesamtübersicht der Tätigkeit der mit Allerhöchster Bestätigung errichteten
St. Petersburger Philharmonischen Gesellschaft mit Anlagen und mit dem Projekt der
Veränderungen der Statuten], Sankt-Peterburg 1884.
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Adelung – Historiker, Linguist und Direktor des Deutschen Theaters in Pe-
tersburg. Gemeinsam mit dem Bankier Rall, dem Senator Ûrij Viel’gorskij
(Wielhorski), dem Oberkammerherren Aleksandr Stroganov, Staatssekretär
Aleksandr Vitovtov und Fürst Aleksandr Naryškin gilt er als Gründer der
Gesellschaft. Zu ersten Direktoren wurden folgende Musiker des Hoforches-
ters gewählt: die Geiger Johann Masner und Nikolaj Pomorskij, der Violon-
cellist Daniel Bachmann, der Flötist Franz Michel und der Fagottist Anton
Bullandt (Antoine Bullant, Antuan Bullant).
Allein schon an der Aufzählung dieser Namen kann man erkennen, wie
international die Zusammensetzung der Gesellschaft war. Ich möchte un-
terstreichen, dass vier von den fünf Direktoren Petersburger in der ersten
Generation waren: Johann Masner, gebürtig aus Böhmen, diente im Hofor-
chester ab 1748, ab 1768 war hier der Berliner Daniel Bachmann, ein Sohn
des bekannten deutschen Lautenisten Anton Bachmann, tätig, 1774 kam
Franz Michel aus Kassel in die russische Hauptstadt und 1780 begann die
intensive Interpretations- und Komponistentätigkeit des französischen Meis-
ters Anton Bullandt in Russland. Nikolaj Pomorskij, der selbst in Petersburg
geboren wurde, war der Enkel des bedeutenden Geigers Johann Pomorski,
der schon 1704 nach Russland kam.
Ein ähnliches Bild zeichnet sich unter den Gründern ab: Baron Rall
stammte aus Hanau und Friedrich Adelung aus Stettin. Die polnisch-litaui-
sche Aristokratie vertraten Ûrij Viel’gorskij und Aleksandr Vitovtov, die
russische – Aleksandr Stroganov und Aleksandr Naryškin. Somit wurde mit
Beginn der Tätigkeit der Philharmonischen Gesellschaft in Petersburg der
Grundstein für eine ‚Migrations-Konstante‘ gelegt. Es ist auch kein Zufall,
dass die erste Satzung der Gesellschaft 1807 in russischer und deutscher
Sprache erschien. In diesen Sprachen wurde auch das handschriftliche Jour-
nal der Gesellschaft geführt (ab 1811), Hauptsprache war Deutsch, die dann
ins Russische übersetzt wurde. In den Jahren 1861–1881 wurden alle Ak-
ten der Gesellschaft aus finanziellen Gründen nur in deutscher Sprache, erst
ab 1881 zweisprachig geführt. Noch in den neuen Satzungen von 1901 wird
vermerkt, dass das Journal der Gesellschaft und ihre Kassenunterlagen in
Russisch und Deutsch angelegt werden sollen. Das ist verständlich, da die
Mehrheit der Musiker des Hoforchesters (wie auch der anderen Orchester in
der Hauptstadt) bis hin zur Revolution deutscher Abstammung war. Hector
Berlioz, der das zusammengestellte Orchester und den Chor während seines
Besuchs in Petersburg 1847 dirigierte, bemerkte in einem Brief:
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L’orchestre (tout composè d’Allemands à l’exception d’un Français,
d’un Anglais et de trois Russes) a ètè superbe [. . .] Le chœur composé
des artistes allemands du grand théâtre, d’une partie des chantres de
la Cour et des choristes de quatre régiments, a fait merveille [. . .].2
Einige der deutschen Musiker und Mitglieder der Gesellschaft waren russi-
sche Staatsbürger, Nachkommen von Aussiedlern aus Deutschland und Ös-
terreich. Aber die Mehrheit der ausländischen Künstler kam direkt aus dem
deutschsprachigen europäischen Raum von Ostpreußen bis nach Tirol und
Transsilvanien. Deshalb kann man auch für Petersburg konstatieren, dass
diese ‚Migrations‘-Musik die Sachlage im Europa des 19. Jahrhunderts wi-
derspiegelt und sich als Beispiel einer realen Verständigung unter Musikern
aus verschiedenen Ländern unseres Kontinents präsentiert. Das gewährleis-
tete auch Perspektiven für weitere Entwicklungen.
Die Aufnahme ausschließlich von Künstlern des Hoforchesters (später ka-
men auch Musiker anderer staatlicher Petersburger Theaterorchester hinzu)
als Mitglieder der Petersburger Philharmonischen Gesellschaft wurde im
August 1805 durch den Beschluss der allgemeinen Mitgliederversammlung
der Gesellschaft bestätigt. Das führte natürlich zu Einschränkungen in den
Möglichkeiten der Organisation. Auf der anderen Seite darf man aber auch
nicht die ursprüngliche soziale Aufgabe vergessen: die materielle Unterstüt-
zung von Witwen und Waisen der Künstler, die zur Gesellschaft gehörten.
Die finanzielle Situation der Gesellschaft war zu verschiedenen Zeiten sehr
unterschiedlich. Aber das zu Beginn erarbeitete Prinzip, nach dem „sich die
Anzahl der tatsächlichen Mitglieder nach der Größe des Kapitals der Gesell-
schaft richten muss, mit solch einer Kalkulation, damit auf je 1.200 Rubel
unantastbaren Kapitals nicht mehr als ein tatsächliches Mitglied kommt“,
wurde strikt eingehalten. Das bedeutete, dass die Mitgliederzahl nie wirk-
lich groß war und zumeist um die 100 schwankte, wobei die Anzahl der
Witwen und Waisen, die eine Rente aus den Mitteln der Gesellschaft be-
kam, durchschnittlich bei 60 lag. Bei einem jährlichen Mitgliedsbeitrag von
5 Rubeln im Gründungsjahr der Gesellschaft bis hin zu 24 Rubeln zu Beginn
2Brief von Berlioz aus St. Petersburg vom 19./31. März 1847 an Auguste Morel, vgl.
Hector Berlioz. Correspondance générale, hrsg. von Pierre Citron, Bd. 3: 1842–1850,
Paris 1978, S. 413 f., hier: S. 413. Deutsche Übersetzung: „Das Orchester, das aus Deut-
schen (mit Ausnahme eines Franzosen, eines Engländers und dreier Russen) bestand,
war hervorragend . . . Der Chor, der aus deutschen Künstlern des Bol’šoj Theaters, aus
Teilen der Hofsänger und Sängern der vier Regimenter bestand, vollbrachte ein Wunder
. . .“.
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des 20. Jahrhunderts unter Berücksichtigung der Einnahmen durch Konzer-
te und wohltätige Spenden (mehrfach von Mitgliedern der Zarenfamilie und
anderen adligen russischen Familien sowie von Kaufleuten aus Finanz- und
Wirtschaftskreisen) reichten diese Mittel für die Auszahlung einer ansehnli-
chen Rente aus, die in den verschiedenen Zeiten 144 bis 300 Rubel jährlich
betrug.
In Anbetracht unseres Themas verdient der Fakt einer besonderen Be-
trachtung, dass viele der in Rente gegangenen Mitglieder der Gesellschaft
und ihre Erben außerhalb von Petersburg wohnten. Zum Beispiel lebte
1895 von den 65 Witwen, die eine Unterstützung erhielten, ein Drittel in
Deutschland, Italien und Österreich-Ungarn. Für den internationalen und
rechtlichen Status der Organisation ist das stabile und im höchsten Maße
ehrenwerte Verhältnis des Direktorats der Gesellschaft zu seinen Mitgliedern
nicht weniger charakteristisch. Sogar in den Jahren des Ersten Weltkrieges,
als viele von ihnen sich auf dem Gebiet feindlicher Staaten befanden und es
unmöglich wurde, ihnen die Rente zu überweisen, wurde kein einziger öster-
reichischer oder deutscher Staatsbürger aus der Gesellschaft ausgeschlossen.
Den Rentnern, die im Ausland lebten, wurde nach Kriegsende auf Anwei-
sung des Innenministeriums Russlands die Rente in vollem Umfang für die
bewilligte Zeit ab 1. Juli 1914 ausgezahlt.
Wenden wir uns nun den anderen Seiten der internationalen Tätigkeit der
Gesellschaft zu.
Um eine weitere Forderung des Statuts zu verwirklichen, nämlich „das
Interesse des Publikums an der alten und neusten klassischen Musik zu
wecken“, wurden neben den tatsächlichen Mitgliedern der Gesellschaft auch
sogenannte Ehrenmitglieder aufgenommen. Gemäß Artikel 7 des Statuts
wurde der Titel eines Ehrenmitglieds der Gesellschaft
auf Vorschlag der Leitung mit der Stimmenmehrheit der gesamten
Versammlung an russische wie auch ausländische (hervorgehoben
– V.G.) Staatsbürger verliehen, die durch ihre Arbeiten auf musikali-
schem und gesellschaftlichem Gebiet bekannt oder den Interessen der
Gesellschaft dienlich sind.
Die Liste der Ehrenmitglieder der Gesellschaft ist durchaus beeindruckend.
In den 115 Jahren ihrer Existenz waren es 157 Personen, größtenteils Politi-
ker, Kunstmäzene, Vertreter der Spitze der russischen Aristokratie, der Ge-
neralität, der Beamtenwelt sowie fördernde Organisationen. Etwa die Hälfte
von ihnen (67) waren professionelle Musiker, hervorragende Meister, die in
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die Geschichte der Weltkultur eingingen. Der enge Rahmen erlaubt es nicht,
bei jedem Einzelnen zu verweilen. Deshalb sei an dieser Stelle nur erwähnt,
dass unter den russischen Ehrenmitgliedern der Gesellschaft solche Namen
wie Dmitrij Bortnânskij, Mihail Glinka, Aleksej L’vov, die Brüder Mihail
und Matvej Viel’gorskij sowie Anton und Nikolaj Rubinštejn, Aleksandr
Dargomyžski, Pëtr Čajkovskij, Nikolaj Rimskij-Korsakov, Milij Balakirev
und César Cui zu finden sind.
Die Liste der ausländischen Musiker eröffnet Joseph Haydn, mit dem 1808
das Institut die Ehrenmitgliedschaft ihren Anfang nahm. Haydns Dankes-
brief vom 28. Juli 1808 ist erhalten geblieben. Er dankte der Gesellschaft:
„Möge es [ihr] gelingen, Talente zu entwickeln, die Ausbildung der Ton-
kunst zu befördern und gutgesinnte Menschen ferner zur Wohltätigkeit zu
ermuntern.“3
Wie Haydn, der ebenso wie seine beiden berühmten Kollegen – die Eh-
renmitglieder der Gesellschaft Luigi Cherubini und Giacomo Meyerbeer –
niemals in Russland war, sind die anderen ausländischen Musiker zur Eh-
renmitgliedschaft infolge ihrer direkten Verbindung zu der Petersburger und,
weiter gefasst, der russischen Musikkultur ernannt worden. Oft war es aber
ausschließlich die Resonanz auf ein Gastspiel in Petersburg, wie bei Ludwig
Spohr, Franz Liszt, Clara Schumann, Hector Berlioz, Heinrich Ernst, Ri-
chard Wagner und Arthur Nikisch. Es kam auch vor, dass die durch Europa
‚migrierenden‘ Virtuosen auf dem Höhepunkt ihres Erfolges für längere Zeit
in Petersburg weilten, einige auch bis ans Lebensende. Hier sind u. a. Józef
Kozłowski, John Field, Ludwig Maurer, Adolf Henselt, Heinrich Romberg,
Anton Gerke, Joseph Guillou, Henri Vieuxtemps, Henryk Wieniawski, Leo-
pold Auer, Camillo Everardi oder Henriette Nissen-Saloman zu nennen. Eine
besondere Gruppe bildeten die großen Sänger und Solisten der Kaiserlichen
Theater, unter ihnen Giovanni Mario, Antonio Tamburini, Giulietta Grisi,
Pauline Viardot-Garcia, Adelina Patti, Henriette Sontag (Gräfin Rossi) und
Elisa Rachel. Letztere war jedoch vorwiegend als Schauspielerin berühmt.
Man kann sich leicht davon überzeugen, dass die Petersburger Philharmoni-
sche Gesellschaft in vollem Umfang den internationalen Musikeraustausch
und die Migration der Musiker nach Russland und aus Russland förderte.
Von der Gesellschaft wurden in 100 Jahren mehr als 200 Konzerte organi-
siert und durchgeführt, jährlich durchschnittlich ein bis zwei, maximal fünf
3Joseph Haydn. Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, hrsg. von Dénes Bartha, Kas-
sel usw. 1965, S. 474.
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(in den Jahren 1870 und 1874), mehr waren aus finanziellen Gründen nicht
möglich. Es wurden jedoch immer die besten Interpreten auch aus dem Aus-
land engagiert. In der Regel fanden die Konzerte in der großen Fastenzeit
(Februar/März) oder zu Weihnachten (Dezember/Januar) statt. In besonde-
ren, jedoch seltenen Fällen (z. B. zu Gunsten von Kriegsveteranen) erfolgten
die Konzerte auch in anderen Monaten.
Die in den ersten Jahrzehnten der Existenz der Gesellschaft am häufigs-
ten aufgeführte Komposition war Haydns Oratorium Die Schöpfung. Von
1802 bis 1847 erklang es 27 Mal. Mehrfach wurden ab 1803 auch Haydns
Jahreszeiten interpretiert, später in russischer Sprache. Das Orchester und
der Chor der Hofkapelle leitete Guillaume Paris. Geboren 1756 in Lüttich,
arbeitete Paris an Theatern in Amsterdam, Brüssel und Hamburg. Ende
der 1790er Jahre wurde er als Kapellmeister der Petersburger Französischen
Operntruppe engagiert, wo er eine schnelle Karriere machte, da Zar Pavel I.
ein großer Liebhaber der französischen Musik war. Unter Zar Aleksandr I.
leitete Paris die Aufführungen des Französischen Theaters weiterhin. In die
Philharmonische Gesellschaft trat er als einer der Ersten ein und blieb im
Laufe von 16 Jahren ununterbrochen deren Dirigent. Paris starb 1840 in
Petersburg. Die Liste der Werke, die unter seiner Leitung in 45 Konzerten
interpretiert wurden, ist beeindruckend und schließt neben den Oratorien
von Haydn auch den Messias von Georg Friedrich Händel, das Requiem und
die Kantate Davvide penitente von Wolfgang Amadeus Mozart, Christus am
Ölberge von Ludwig van Beethoven, geistliche Werke von Friedrich Heinrich
Himmel, Giuseppe Sarti, Andreas Romberg, Luigi Cherubini, Franz Adam
Veichtner, Sinfonien von Cherubini, Daniel Steibelt, Romberg sowie Vio-
lin- bzw. Klavierkonzerte von Jacques Pierre Joseph Rode, Pierre Baillot,
Charles Philippe Lafont und John Field ein.
Zum größten Ereignis im Leben der Philharmonischen Gesellschaft aber
wurde die Premiere der Missa solemnis Beethovens (26. März 1823). Ihre
Geschichte der Entstehung und Interpretation ist hinlänglich bekannt, und
es muss deshalb nicht näher darauf eingegangen werden. In der Perspektive
unseres Themas beweist sie eindeutig, wie effektiv manchmal das in Europa
spontan gegründete System ‚Musica migrans‘ dank selbstverwaltender öf-
fentlicher Organisationen funktionierte. In Petersburg war die Initiative des
Ehrenmitglieds Fürst Nikolaj Golicyns entscheidend, der dabei auch vom
Zaren unterstützt wurde. Hinzu kamen Beethovens Vorschläge aus Wien.
Die Aufführung erfolgte unter breiter öffentlicher Resonanz und war auch
finanziell ein großer Gewinn.
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Der Erfolg der Missa solemnis führte dazu, dass die Werke Beethovens
nun einen zentralen Platz in den Konzerten der folgenden Jahre einnahmen.
Von 1831 bis 1840 organisierte die Philharmonische Gesellschaft die russi-
schen Premieren der Ouvertüren Coriolan und König Stefan, der Messe C-
Dur sowie der 2., 3., 6., 7. und 9. Sinfonie. Das Petersburger Publikum er-
lebte auch die im 19. Jahrhundert üblichen Bearbeitungen. So erklang in
den Konzerten der Gesellschaft zweimal Beethovens Kreutzersonate (op. 47)
im Arrangement für Großes Sinfonieorchester, 16 Jahre später erfolgte das
Gleiche mit der Pathétique (Klaviersonate op. 13). Neben den Werken von
Beethoven wurden auch die Kompositionen von Mozart oft interpretiert,
davon besonders häufig das Requiem.
In den 1840er Jahren begann eine neue Etappe im Konzertleben der Ge-
sellschaft. Ihre Leitung übernahm ab 1845 Karl Albrecht. In Posen [poln.
Poznań] geboren, begann er seine professionelle Tätigkeit am Theater Bres-
lau [poln. Wrocław]. Später wirkte er am Operntheater in Düsseldorf und
dirigierte in verschiedenen Städten Deutschlands. 1838 wurde er in Peters-
burg Dirigent der Orchester am Deutschen Theater, am Aleksandrinskij
Theater und der Russischen Oper. Unter der Leitung Albrechts erklangen
in den Konzerten der Gesellschaft öfter Werke der Romantik, in erster Linie
von Carl Maria von Weber und Felix Mendelssohn Bartholdy, aber auch
von Franz Schubert, Liszt und Wagner. Die Struktur der Programme än-
derte sich grundsätzlich. In ihnen nahmen die großen oratorischen Werke
immer weniger Platz ein. Die Programme bestanden jetzt aus zwei, drei
Sinfonien und Chorwerken, zu denen manchmal noch ein Konzert für ein
Soloinstrument oder kleinere Ausschnitte aus Opern bzw. kürzere Orches-
terstücke hinzukamen. Es gab auch Programme, die im Zusammenhang mit
Jubiläen durchgeführt wurden (15. Januar 1856: 100. Geburtstag von Mo-
zart, 27. Dezember 1870: 100. Geburtstag von Beethoven) oder dem Geden-
ken verstorbener Ehrenmitglieder der Gesellschaft gewidmet waren (8. März
1857: Tod Glinkas). Ein wichtiger Faktor war die Beteiligung von Künstlern
der Italienischen Oper, die in den 1850er Jahren die deutschen Kollegen von
der philharmonischen Szene verdrängten. Hervorragende Meister des Belcan-
to, die viele Jahre in Petersburg auftraten, wie Giovanni Battista Rubini,
Giovanni Mario, Antonio Tamburini, Giulia Grisi, Adelaide Cortesi, Joseph
Tagliafico und Luigi Lablache interpretierten in Konzerten der Gesellschaft
nicht nur italienische Musik, sondern auch Romanzen und Lieder deutscher,
französischer und russischer Komponisten; das Orchester wurde in solchen
Fällen von dem Kapellmeister der Italienischen Oper Eduard Bavery (Bauer)
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geleitet. Einladungen der Gesellschaft nahmen die berühmten europäischen
Instrumentalisten wie Henri Vieuxtemps, Apollon Kontski, Wilma Neruda,
Henryk Wieniawski, Hans von Bülow und Sophie Menter gern an. Selbstver-
ständlich spielten auch alle großen russischen Meister unter der Leitung der
Brüder Anton und Nikolaj Rubinštejn (Anton sowohl als Pianist als auch
als Dirigent), Leopold Auer, Ferdinand Laub, Anna Esipova, Karl Davydov
(Carl Dawidoff) und andere. Natürlich muss man in diesem internationa-
len ‚Konzertkarussell‘ die Abende unter der Leitung von Hector Berlioz (8.
März 1847) und Richard Wagner (19. und 26. Februar 1863) hervorheben.
Für diese wurden die besten Künstler der Hauptstadt engagiert. In dem ver-
stärkten Orchester spielten dabei mehr als 100 Musiker. Es ist interessant,
dass Berlioz eigene Werke nicht in das Programm einfügte, sondern sich mit
seiner Orchesterversion der Aufforderung zum Tanz von Weber begnügte.
Wagner dirigierte Sinfonien von Beethoven (3. und 5. Sinfonie) und Aus-
schnitte aus seinen Opern Der fliegende Holländer, Lohengrin, Tannhäuser,
Tristan, Walküre und Meistersinger.
Die Konzertarbeit der Philharmonischen Gesellschaft verlief seit den
1850er Jahren in einer veränderten Atmosphäre. Wenn die Gesellschaft bis
dahin auf diesem Gebiet keine Konkurrenten aufzuweisen hatte, so beende-
te die Entstehung der Sinfonischen Gesellschaft (1840), der Konzertgesell-
schaft (1850) und natürlich der Kaiserlichen Russischen Musikgesellschaft
(1859) das Monopol der ‚Philharmoniker‘. Die Möglichkeiten der mit staatli-
cher Unterstützung im ganzen Land tätigen Kaiserlichen Russischen Musik-
gesellschaft waren unvergleichlich größer als die jeder beliebigen städtischen
Organisation, so angesehen sie auch immer war.
Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts spielten zwei Musiker die Hauptrol-
le im Musikleben der Gesellschaft: Evgenij Albrecht und Eduard Napravnik.
Evgenij Albrecht, Sohn und Fortführer der Arbeit von Karl Albrecht, stu-
dierte von 1857 bis 1860 am Leipziger Konservatorium Violine bei Ferdi-
nand David und Komposition bei Moritz Hauptmann und Ernst Richter.
Nach seiner Rückkehr nach Petersburg spielte er im Orchester der Italie-
nischen Oper. Von 1862 bis 1887 war er Mitglied des Streichquartetts der
Russischen Musikgesellschaft, 1872 gründete er gemeinsam mit seinem Bru-
der – dem Violoncellisten Ludwig Albrecht – die Petersburger Gesellschaft
der Quartettmusik (ab 1878 – der Kammermusik), dessen Vorsitzender er
bis zu seinem Tod im Jahre 1894 blieb. Ab 1877 war er für 17 Jahre Mu-
sikinspektor der Petersburger Kaiserlichen Theater. Unter den zahlreichen
veröffentlichten Arbeiten Albrechts gibt es auch eine kleine Schrift, die zum
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80. Jahrestag der Gründung der Philharmonischen Gesellschaft entstand
und 1884 publiziert wurde: „Gesamtübersicht über die Tätigkeit der [. . .]
[vom Zaren bestätigten] Petersburger Philharmonischen Gesellschaft“. Ge-
rade in dieser Zeit, von 1881 bis 1886, war Evgenij Albrecht Direktor und
Vorsitzender des Rates der Philharmonischen Gesellschaft. Er musste die
Gesellschaft in jenen schwierigen Jahren leiten, in denen es durch verschie-
dene Umstände zur Krise kam. Albrecht schrieb:
Wenn die Gesellschaft in der ersten Hälfte dieses Jahrhunderts eine
hervorragende Arbeit leistete, so ist diese in letzter Zeit, wenn man
es so ausdrücken kann, eingeschlafen, wobei sie mit so einem bedeu-
tenden Kapital eingeschlafen ist, mit dem sie nichts anzufangen weiß.
Albrecht wollte mit seinem Plan, der einen finanziell-ökonomischen Cha-
rakter trug, die Gesellschaft aus dem ‚lethargischen‘ Zustand herausführen,
und dabei u. a. eine Veränderung der Pensionsversorgung erreichen. Was die
Konzerttätigkeit betrifft, so war die Gesellschaft, nach Meinung Albrechts,
nicht mehr in der Lage, mit den neu entstandenen Organisationen zu kon-
kurrieren. Man dürfe dafür nicht die Hauptmasse der Geldmittel ausgeben,
war seine Meinung.
Von der Leitung der Gesellschaft erhielten die Ideen Albrechts nicht die
nötige Unterstützung, was ihn dazu zwang, im November 1886 gemeinsam
mit den zwei anderen Direktoren der Gesellschaft (Nikolaev und Johann
Seyfert) sein Amt niederzulegen. Letztendlich wurden die ökonomischen und
rechtlichen Bestandteile des Planes zwar verwirklicht, das dauerte jedoch
fast noch zwei Jahrzehnte.
Die Konzertpflege der Gesellschaft ging natürlich weiter. Der hervorragen-
de Dirigent und talentierte Komponist Eduard Napravnik, der das Orchester
des Mariinskij Theaters fast ein halbes Jahrhundert leitete, besaß eine un-
bestreitbare Autorität und hatte die Möglichkeit, genügend Mittel für das
Engagement der besten Solisten und Ensemble zu akkumulieren. Der in der
tschechischen Stadt Hradec Králové geborene 22-jährige Musiker übersiedel-
te 1861 aus Prag in die russische Hauptstadt, wo er die Stelle des zweiten
Kapellmeisters des dortigen Operntheaters übernahm. Ab 1863 arbeitete er
in der Truppe des Mariinskij Theaters. 1869 wurde er Erster Kapellmeister
(Hauptdirigent) des Theaters, was er 47 Jahre lang bis zu seinem Tod im
Jahre 1916 blieb. Ungeachtet dessen, dass Napravnik ab 1864 die Konzer-
te der Russischen Musikgesellschaft leitete und ab 1875 Vorsitzender dieser
gesamtrussischen Organisation wurde, fand er Zeit, die Konzerte der Phil-
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harmonischen Gesellschaft zu dirigieren. In 19 Jahren (1868–1887) führte er
nicht weniger als 25 Konzerte durch. In die Geschichte der russischen Musik
gingen dabei drei große Historische Konzerte ein, die unter der Leitung von
Napravnik im März 1870 stattfanden. Deren Programme enthielten Werke
vom frühen Mittelalter bis zur Gegenwart. Die Hörer in dem übervollen Saal
der Adelsversammlung, wo die Konzerte stattfanden, konnten Musik von
Guillaume Dufay, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Antonio Lotti, Ludwig
Senfl, Alessandro Scarlatti, Archangelo Corelli, Giovanni Battista Pergolesi,
Johann Sebastian Bach, Händel, Christoph Willibald Gluck, Haydn, Mozart,
Beethoven, Weber, Gioacchino Rossini, Schubert, Meyerbeer, Mendelssohn
Bartholdy, Schumann, Glinka, Berlioz, Liszt und Wagner erleben. Mit der
Auswahl der Kompositionen beschäftigte sich Johann Promberger (1810–
1890), Ehrenmitglied der Gesellschaft, Pianist und Lehrer an der Hofsänger-
kapelle. Er vereinigte dabei fünf Petersburger Chorgesellschaften mit 250
Sängern und Sängerinnen. Das Hoforchester wurde durch Künstler des Or-
chesters vom Mariinskij Theaters verstärkt. Eine große internationale Grup-
pe an Solisten bildeten dabei die Vokalisten Ûliâ Platonova, Hvostova, Nata-
liâ Ireckaâ, Klemm, Julius Stockhausen, Osip Petrov, Sobolev und Vladimir
Vasil’ev. Von den Instrumentalisten sind Ludwig und Vsevolod Maurer, Leo-
pold Auer, Karl Davydov, Kross und Cesare Ciardi hervorzuheben.
Mit neuen Inszenierungen (in erster Linie von Opern und Ballettauf-
führungen Čajkovskijs, der sogar zwei Mal – 1887 und 1888 – Konzerte der
Gesellschaft dirigierte) beschäftigt, überließ Napravnik in den 1880er Jahren
das Dirigentenpult zunehmend anderen, so Louis Homilius (ab 1896 – einer
der Direktoren der Philharmonischen Gesellschaft), Julij Bleichmann und
dem deutschen Gast Friedrich Roesch. Trotzdem verfolgte er die Angelegen-
heiten der Gesellschaft weiter und übernahm 1914 eine Benefizveranstaltung
im Saal des Mariinskij Theaters mit dem Ziel, Mittel für die Witwen ver-
storbener Mitglieder zu sammeln. Der 75-jährige Maestro dirigierte dabei
seine populäre Oper Dubrovskij.
Der letzte Abschnitt in der vorrevolutionären Geschichte der Philharmo-
nischen Gesellschaft begann mit ihrer Zentenarfeier. Im Saal der Adelsver-
sammlung erklangen am 9. November 1902 Werke, die ein direkte Beziehung
zu dieser Organisation hatten: die Sinfonie mit dem Paukenschlag in G-Dur
(Hob I/94) ihres ersten Ehrenmitgliedes Joseph Haydn, die der Gesellschaft
gewidmete Ouvertüre Nacht in Madrid von Mihail Glinka und erstmalig die
allein mit Kräften der Gesellschaft interpretierte Missa solemnis von Lud-
wig van Beethoven. Es dirigierte Arthur Nikisch, der sich besonders um die
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Petersburger Musiker verdient gemacht hatte.4 Der Leipziger Meister stand
auch am Dirigentenpult des Konzerts am 8. November 1903.
Die historischen Erschütterungen, die Russland in der Zeit des Russisch-
Japanischen Kriegs und der Revolution von 1905 bis 1907 trafen, machten
alle Pläne der Gesellschaft zunichte. Es waren Konzerte mit Arthur Nikisch,
ein Besuch von Edward Grieg und vieles anderes mehr geplant. Erst 1910
gelang es, einige Kammerkonzerte zu organisieren, in denen Eugène Ysaye
und die Pianisten Raoul Pugno und Aleksandr Ziloti mitwirkten. Von 1912
bis 1915 wurde es letztmalig möglich, drei Wohltätigkeitsveranstaltungen
und zwei Konzerte durchzuführen. Das letzte dieser Konzerte dirigierte der
in Graz geborene und aus Dresden gekommene Ernst von Schuch am 27.
Januar 1914. Es liegt vielleicht etwas Symbolisches darin, dass die Konzerte
der Philharmonischen Gesellschaft mit Haydns Schöpfung begonnen hat-
ten, dargeboten von einem Orchester unter der Leitung eines, wie man jetzt
sagen würde, Franko-Belgiers, Guillaume Paris, und einem Chor, der von
dem gebürtigen Ukrainer Dmitrij Bortnânskij geleitet wurde, welcher eine
italienische Schule genossen hatte und zum Klassiker der russischen Musik
wurde, unter der Beteiligung von Solisten des Petersburger Französischen
Theaters, und nun mit dem Auftritt eines der besten Vertreter der österrei-
chisch-deutschen Schule beendet wurden. Musica migrans in Aktion!
Mit Beginn des Revolutionsjahrs 1917 musste die Philharmonische Ge-
sellschaft, deren Vorsitzender ab 1915 der hervorragende russische Dirigent
Nikolaj Malko war, ihr Wirken vollständig einstellen. Erst 1989 – 72 Jahre
später – kam es zur Wiederaufnahme ihrer Tätigkeit.
Übersetzt von Daniela Santowski
4Vgl. dazu auch den Bericht von N. Kasanli in: Die Musik, 2. Jg., (1902/03), H. 7, S. 72 f.
Martin Thrun (Leipzig)
Das Konzertwesen Mittel- und Osteuropas in
geschichtlicher Darstellung: Anspruch und
Wirklichkeit1
Der vorliegende Beitrag widmet sich der Institution Konzert in wissenschafts-
geschichtlicher Hinsicht, wobei vor allem die Wege der deutschen Forschung
interessieren werden, Wege, von denen sich manche – wie sich zeigen lassen
wird – im Nachhinein als Irr- oder Holzwege herausstellen. Vorab sei im
Hinblick auf Nachbarländer im westlichen Europa zumindest am Rande er-
wähnt, dass die französische und mehr noch die angelsächsische Forschung
in den jüngst vergangenen Dezennien eine Reihe beachtlicher Beiträge zur
Erforschung von Konzertinstitutionen geleistet hat. Einen ausgezeichneten
Überblick bietet hierzu der 2007 erschienene Sammelband Les sociétés de
musique en Europe 1700–1920. Unter der Überschrift „Sociabilité, musique
et concert. Approches et perspectives“ stellten ihm die Herausgeber, Hans
Erich Bödeker und Patrice Veit, einen bemerkenswerten Forschungsbericht
voran, der umsichtig die Tendenzen der französischen, englischen und ame-
rikanischen Forschung zur Sprache bringt. Bemerkenswert ist zum einen
das deutliche Übergewicht kultur- oder gesellschaftswissenschaftlicher An-
sätze sowie die Konzentration auf rezeptionsgeschichtliche Fragestellungen;
zum anderen fällt bei näherem Hinsehen auf, wie sehr der osteuropäische
Raum ausgeblendet wurde, ein bekanntes, nicht nur an dieser Stelle zu be-
merkendes Faktum, das für die Daseinsberechtigung dieser Tagung sprechen
könnte.2
Die nachfolgenden Betrachtungen greifen in zeitlicher Hinsicht über das
Tagungsthema ein wenig hinaus, zumal auch das 18. Jahrhundert Interesse
auf sich ziehen wird. Dies dürfte angemessen sein, um sowohl den Forschungs-
gegenstand als auch den Verlauf von Wissenschaftsgeschichte möglichst prä-
1Bei diesem Beitrag handelt es sich um die Drucklegung eines Vortrags, der am 23. Ok-
tober 2009 im Rahmen der Internationalen Musikwissenschaftlichen Konferenz „Städti-
sche Musikinstitutionen in Mittel- und Osteuropa am Beispiel von Konzert- und Orato-
rienvereinen im 19. und 20. Jahrhundert“ (Leipzig, 21. bis 24. Oktober 2009) gehalten
wurde.
2Hans Erich Bödeker /Patrice Veit, „Sociabilité, musique et concert. Approches et per-
spectives“, in: Hans Erich Bödeker /Patrice Veit (éds.), Les sociétés de musique en
Europe 1700–1920. Structures, pratiques musicales, sociabilités, Berlin 2007, S. 1–20.
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zise fassen zu können. Wenn eingangs nicht bloß von den Wegen, sondern in
einem Atemzug auch schon von Irr- oder Holzwegen der Forschung die Rede
war, sollte hiermit vorab ein Hinweis auf eine kritische Auseinandersetzung
mit der Vergangenheit gegeben sein. Indes bedeutet dies mitnichten, dass
Kritik um der Kritik willen forciert werden solle. Vielmehr geht es darum,
im Hinblick auf einige ausgewählte Aspekte eine wohl durchaus berechtig-
te Skepsis gegenüber Ansichten der Forschung zur Sprache zu bringen und
auf Grundprobleme, Widersprüche oder Dilemmata aufmerksam zu machen.
Im abschließenden Teil dieses Beitrags kommen Alternativen zur Sprache,
die in ein Plädoyer für einen Neuansatz von Grundlagenforschung münden
werden.
*
Mehr als siebzig Jahre sind vergangen, seitdem im Jahre 1935 Eberhard
Preußners bahnbrechende Schrift Die bürgerliche Musikkultur. Ein Beitrag
zur deutschen Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts erschien, ein vielgele-
senes und vielzitiertes Buch, das bis in die jüngste Zeit deutliche Spuren
in der Denkart der Nachwelt hinterließ.3 Insbesondere gilt dies für den ers-
ten, die Geschichte des Konzerts (nach 1700) betreffenden Teil, weniger für
die übrigen Kapitel, die infolge ihres nationalaktivistischen Zeitkolorits still-
schweigend beiseite gelegt wurden und aus gutem Grund vergessen sind. In
unmittelbarer zeitlicher Nähe bezeugen zwei mit verwandtem Stoff befasste
Dissertationen das erwachte und fortdauernde Interesse an der Geschichte
des deutschen Konzertlebens, zunächst die – nachhaltig auf Preußner einwir-
kende – Studie von Gerhard Pinthus Das Konzertleben in Deutschland. Ein
Abriss seiner Entwicklung bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts (1932),4
dann Ottmar Schreibers Untersuchung Orchester und Orchesterpraxis in
Deutschland zwischen 1780 und 1850 (1938).5 Auf lange Sicht gesehen, ha-
ben sich Pinthus’ und Preußners Arbeiten als die geschichtswirksamsten
3Eberhard Preußner, Die bürgerliche Musikkultur. Ein Beitrag zur deutschen Musikge-
schichte des 18. Jahrhunderts, Hamburg 1935 (2. Aufl. Kassel/Basel 1950).
4Gerhard Pinthus, Das Konzertleben in Deutschland. Ein Abriss seiner Entwicklung bis
zum Beginn des 19. Jahrhunderts (=Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlun-
gen 8), (Diss. Freiburg i. Br. 1930) Leipzig/Straßburg/Zürich 1932 [2. Aufl. (Nachdruck)
Baden-Baden 1977].
5Ottmar Schreiber, Orchester und Orchesterpraxis in Deutschland zwischen 1780
und 1850 (=Neue deutsche Forschungen 177), Diss. Berlin 1938 [Nachdruck Hildes-
heim/New York 1978].
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ihrer Art erwiesen, deutlich daran zu erkennen, dass sie den nachfolgenden
Verfassern konzertgeschichtlicher Darstellungen als unentbehrliche Grundla-
ge dienten und lokal- oder regionalgeschichtlich orientierten Forschern ein
unverzichtbarer – wenn auch allzu leichtfertig akzeptierter – Ratgeber wur-
den. Vor diesem Hintergrund festigte sich inmitten des 20. Jahrhunderts
überraschend schnell die Meinung, die Forschung habe ihre Schuldigkeit ge-
tan. „Die allgemeine Entwicklung des bürgerlichen Konzerts“, so urteilte
Georg Linnemann 1956 in seiner Abhandlung zur Musikgeschichte Olden-
burgs, „ist in der musikgeschichtlichen Literatur hinreichend dargestellt.“6
Aufmerksamer Beobachtung entging es nicht, dass die initiative Tat, die
der Historiografie den Weg wies, an erster Stelle Pinthus zuzuschreiben ist.
Reinhold Schmitt-Thomas bezeichnete dessen Studie noch im Jahre 1969 als
„unentbehrlich“ und bemerkte im Hinblick auf das spätere Fachschrifttum:
„Die nachfolgenden Arbeiten von Eberhard Preussner (1935), Hans Engel
(1961)7 und andere bis zur jüngsterschienenen von Percy M. Young (1965)8
haben die Forschungen von Pinthus nur anders akzentuiert und ergänzt.“9
Gleiches gilt im Prinzip auch für die einschlägigen Fachschriften des aus-
gehenden 20. Jahrhunderts, deren Verfasser sich durchweg auf die von Pin-
thus und Preußner aufbereiteten Fundamente stützten und je auf ihre Weise
zur Anreicherung, Ausdifferenzierung und Vertiefung des Stoffes beitrugen.
Zu nennen ist hier zuallererst der in der Reihe Musikgeschichte in Bildern
edierte, eindrucksvoll kommentierte Band von Heinrich Schwab Konzert.
Öffentliche Musikdarbietungen vom 17. bis zum 19. Jahrhundert (1971);10
ihm folgten im Abstand eines Jahrzehnts die nahezu zeitgleich erschienenen
Schriften von Hanns-Werner Heister Das Konzert. Theorie einer Kulturform
6Georg Linnemann, Musikgeschichte der Stadt Oldenburg (=Oldenburger Forschun-
gen 8), Oldenburg 1956, S. 165.
7Hans Engel, Musik und Gesellschaft. Bausteine zu einer Musiksoziologie, Berlin-Ha-
lensee/Wunsiedel/Ofr. 1960.
8Percy M. Young, The concert tradition. From the middle age to the twentieth Century,
London 1965.
9Reinhold Schmitt-Thomas,Die Entwicklung der deutschen Konzertkritik im Spiegel der
Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung (1798–1848) (=Kultur im Zeitbild 1),
Frankfurt/Main 1969, S. 20.
10Heinrich W. Schwab, Konzert. Öffentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahrhun-
dert (=Musikgeschichte in Bildern. Band IV: Musik der Neuzeit – Lieferung 2), 2.
durchgesehene Aufl. Leipzig 1980.
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(1983)11 und Peter Schleuning Geschichte der Musik in Deutschland. Das
18. Jahrhundert: Der Bürger erhebt sich (1984)12. Etwa fünf Jahre später
schloss sich ihnen Walter Salmen mit seiner auf Kompilation bedachten Pu-
blikation Das Konzert. Eine Kulturgeschichte13 (1988) an, ein Meilenstein,
der sich in opulenter Ausstattung als ein Standardwerk der Zukunft darbot.
Abseits der konventionellen Pfade schien unterdessen die angelsächsische
Forschung eigene Wege zu beschreiten, die sich auf Anhieb schwerlich mit
den deutschen Forschungsinteressen harmonisieren ließen, allen voran Wil-
liam Weber mit seiner dem 19. Jahrhundert gewidmeten Studie Music and
the middle class. The social structure of concert life in London, Paris and
Vienna (1975). Allein das Stichwort „middle class“ war und blieb den deut-
schen Ohren mehr als befremdlich.14
Die ansehnliche Menge der seit den 1980er Jahren greifbaren Spezialstu-
dien, gipfelnd im Opus einer Kulturgeschichte des Konzerts, verstärkte den
Eindruck von Vollendung. Michael Walter rühmte 1988 die „außerordent-
lich gut dokumentierten Anfänge bürgerlicher Musikkultur im 18. und be-
ginnenden 19. Jahrhundert“.15 Zwei Jahre später resümierte Lutz Neitzert
in gleicher Sache:
11Hanns-Werner Heister, Das Konzert. Theorie einer Kulturform (=Taschenbücher zur
Musikwissenschaft 87/88), 2 Bde., Wilhelmshaven 1983. – Die Schrift fokussiert vor
allem das auf Autonomie bedachte bürgerliche Konzertprinzip, auch „emphatische Ka-
tegorie von Konzert“ (S. 32) genannt.
12Peter Schleuning, Geschichte der Musik in Deutschland. Das 18. Jahrhundert: Der
Bürger erhebt sich (= sachbuch rororo 7792), Reinbek bei Hamburg 1984.
13Walter Salmen, Das Konzert. Eine Kulturgeschichte, München 1988.
14William Weber, Music and the middle class. The social structure of concert life in
London, Paris and Vienna, London 1975 (2nd ed. 2004). Es ist verblüffend zu sehen,
wie schnell jüngst noch Daniel Fuhrmann mit Webers Studie fertig wurde: „William
Weber, der das Konzertleben in London, Paris und Wien in dessen Take-off-Phase zwi-
schen 1830 und 1848 untersucht hat, verortet die Mehrheit der Konzertbesucher in der
Middle Class, was insofern problematisch ist, als gerade die im Konzertleben tonange-
benden Schichten meist nicht jener Middle Class entstammten“, vgl. „Herzohren für
die Tonkunst“. Oper- und Konzertpublikum in der deutschen Literatur des langen 19.
Jahrhunderts (=Rombach Wissenschaften – Reihe Litterae 134), Freiburg i. Br./Berlin
2005, S. 36.
15Michael Walter, „Von Friedrich Ebert zum Kampfbund für deutsche Kultur. Bedin-
gungen und Voraussetzungen der Gleichschaltung bürgerlicher Musikkultur in einer
Kleinstadt“ [1988], in: Hitler in der Oper. Deutsches Musikleben 1919–1945, Stutt-
gart/Weimar 1995, S. 42–70, hier: S. 45.
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Es soll hier jedoch nicht verschwiegen werden, daß die ausgezeichnete
Dokumentation gerade der Entwicklung der bürgerlichen Musikkul-
tur (in einer überwältigenden Fülle an Faktenmaterial) vor allem der
alexandrinischen Akribie dieser Forschungen zu danken ist.16
Hier ließe sich daran erinnern, dass, wie oben bereits bemerkt wurde, inmit-
ten der 1950er Jahre bereits die Auffassung begegnete, die Entwicklung des
bürgerlichen Konzerts sei „hinlänglich dargestellt“ worden. Wenn nun gar
in der Folgezeit, wie zitiert wurde, die Rede von den „außerordentlich gut
dokumentierten Anfängen bürgerlicher Musikkultur“ um sich griff, zusätz-
lich noch „alexandrinische Akribie“ den Kenntnisstand mehren half, dann
schien vieles für die Gewissheit zu sprechen, dass den Sachfragen allemal
Genüge getan worden sei. Ob dies tatsächlich der Fall oder Täuschung im
Spiel war, wird an späterer Stelle interessieren.
Es ist ein unverkennbares Merkmal der bisher erwähnten Forschungslitera-
tur, dass sie sich vor allem auf die Zeitspanne zwischen dem 18. und frühen
19. Jahrhunderts konzentrierte, so dass, je weiter man sich der Gegenwart
näherte, etliche Wünsche offen bleiben mussten. Eindringlich beklagte Mi-
chael Walter 1988 die unverkennbare Zurücksetzung der Folgezeit:
Es besteht hier ein nahezu groteskes Mißverhältnis zwischen den au-
ßerordentlich gut dokumentierten Anfängen bürgerlicher Musikkultur
im 18. und beginnenden 19. Jahrhundert und der in der Musikge-
schichtsschreibung kaum beachteten Spät- und Endphase.17
Auf das Manko kam Rebecca Grotjahn ein Jahrzehnt später in ihrer Dis-
sertation Die Sinfonie im deutschen Kulturgebiet 1850 bis 1875 (1998) aus-
führlich zu sprechen:
Speziellere Untersuchungen des Konzertwesens widmen sich überwie-
gend explizit einem vor der Mitte des 19. Jahrhunderts liegenden Zeit-
abschnitt. Besonders auf den älteren von ihnen beruht nach wie vor
ein großer Teil der Darstellungen des Konzertwesens des gesamten 19.
Jahrhunderts. Aussagen über das Konzert der zweiten Jahrhundert-
hälfte sind hier in der Regel weniger gründlich belegt, und oft handelt
16Lutz Neitzert, Die Geburt der Moderne, der Bürger und die Tonkunst. Zur Physiogno-
mie der veröffentlichten Musik, (Diss. Marburg 1989) Stuttgart 1990, S. 10. – Neitzert
schrieb dies unter ausdrücklichem Hinweis auf die erwähnten Schriften von Pinthus,
Preußner und Engel.
17Walter, „Von Friedrich Ebert“ (wie Anm. 15), S. 45.
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es sich um bloße Übertragungen von Erkenntnissen über die Zeit vor
1850.18
Und weiter heißt es hier in Bezug auf die bereits erwähnten Arbeiten von
Schwab und Salmen:
Die grundlegenden und materialreichen Bücher von Schwab und Wal-
ter Salmen wie auch die einschlägigen Artikel in den großen Nachschla-
gewerken behandeln als umfassende Darstellungen des Phänomens zu
große Zeiträume und berücksichtigen ein allzu weites Spektrum an
Teilkulturen, als daß für den Bereich des öffentlichen Orchesterkon-
zerts zwischen 1850 und 1875 andere als unspezifische Aussagen ge-
macht werden könnten. Dies hängt sicherlich damit zusammen, daß
auch diesen Beiträgen die Grundlagen in Form von Spezialstudien
fehlen.19
Im Unterschied zum Gros der Fachleute gehörte ebenfalls Carl Dahlhaus zu
denjenigen, die den Verlauf der Forschung mit Vorbehalten guthießen, und
zwar aus Gründen, die mit den vorerwähnten Einschränkungen, die etwaige
Lücken der Forschung betrafen, nichts zu tun haben. Der wunde Punkt lag
aus seiner Sicht an anderer Stelle. Er kam auf ihn zu sprechen, als er sich
an exponiertem Ort, im fünften Band des Neuen Handbuchs der Musikwis-
senschaft (1985), zum bürgerlichen Konzertwesen des 18. Jahrhunderts wie
folgt äußerte:
Die Sorgfalt, mit der die Anfänge des bürgerlichen Konzertwesens
untersucht wurden, sollte nicht darüber hinwegtäuschen, daß bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts das aristokratisch-private Konzert neben
dem bürgerlich-öffentlichen ein Ort war, wo durch ästhetische Ver-
ständigung zwischen den musikalisch Gebildeten wesentliche musik-
geschichtliche Entscheidungen fielen.20
Im gleichen Atemzuge war, was gewagt anmuten mag, von „Standesvorur-
teilen der Historiker“ die Rede, als hindere Verblendung, den Rang und
die Bedeutung der höfisch-aristokratischen Musikkultur des 18. Jahrhun-
derts zur Geltung zu bringen. Was die Voreingenommenheit nach sich zog,
18Rebecca Grotjahn, Die Sinfonie im deutschen Kulturgebiet 1850 bis 1875. Ein Bei-
trag zur Gattungs- und Institutionengeschichte (=Musik und Musikanschauung im 19.
Jahrhundert. Studien und Quellen 7), (Diss. Hannover 1997) Sinzig 1998, S. 85.
19Ebd.
20Carl Dahlhaus, „Einleitung“, in: Die Musik des 18. Jahrhunderts (=Neues Handbuch
der Musikwissenschaft 5), hrsg. von Carl Dahlhaus, Laaber 1985, S. 1–70, hier: S. 5.
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bezeichnete er nicht minder drastisch als eine „Überschätzung der frühen
Entwicklungsstufen des öffentlichen Konzerts“.21 Als rechnete er mit der
Harthörigkeit der Leser, wurde er nicht müde, die Gewichte an späterer
Stelle noch einmal klarzustellen.22 Wenn der Eindruck nicht täuscht, dann
handelte es sich bei all diesen Äußerungen, die sich mit dem Verhältnis
von höfischer und bürgerlicher Musikkultur beschäftigten, um nachgescho-
bene Argumente zur Bekräftigung der längst im Raume stehenden These:
„Die Musik des 18. Jahrhunderts war – zum Ärgernis einer bürgerlich-na-
tionalistischen Geschichtsschreibung – in ihren Ausprägungen höfisch und
international.“23
Hatte Dahlhaus immerhin noch die „Sorgfalt“ gelten gelassen, mit der
die Anfänge des bürgerlichen Konzertwesens untersucht worden seien, so
waren, je weiter das 20. Jahrhundert voranschritt, andere Forscher nicht
länger geneigt, das bislang Geleistete uneingeschränkt gutzuheißen. In der
Tat war es der Historiker und Kulturwissenschaftler Hans Erich Bödeker,
der 1995 als einer der ersten seinen Vorbehalten deutlich Ausdruck verlieh,
etwa wenn er schrieb:
Die Zunahme der Gründungen der vielfältigen Formen von ‚musikali-
schen Gesellschaften‘ [im 18. Jahrhundert] legt ein entwickeltes eigen-
ständiges Geschmacksbewusstsein, ein gewachsenes kulturelles Selbst-
bewußtsein ihrer Mitglieder nahe. Sie initiierten eine Dynamik des
‚musikalischen Lebens‘, dessen Analyse noch aussteht.24
21Ebd., S. 5.
22„Von einer ‚Entstehung der bürgerlichen Musikkultur‘ im 18. Jahrhundert zu sprechen
und in ihr den zentralen sozialgeschichtlichen Vorgang der Epoche zu sehen, ist schief,
obwohl das Phänomen, auf das die Behauptung zielt, ebenso auffällig wie bedeutsam ist:
Die Organisationsform des öffentlichen, mit bezahlter Eintrittskarte zugänglichen Kon-
zerts markiert zweifellos eine Zäsur in der Sozialgeschichte der Musik. Daß das Große
Konzert – und später das Symphoniekonzert – im 19. Jahrhundert neben der Oper
zur herrschenden Institution wurde, berechtigt jedoch nicht dazu, die schwach entwi-
ckelten Anfänge im 18. Jahrhundert zur musikgeschichtlichen Signatur eines Zeitalters
zu erklären. Eine Konkurrenz zur Hofmusik, die in der italienischen Oper kulminierte,
stellte das Konzert einstweilen nicht dar, zumal es zum Teil von Dilettanten bestritten
wurde.“ Ebd., S. 32.
23Ebd., S. 4.
24Hans Erich Bödeker, „Mäzene, Kenner, Liebhaber: Strukturwandel des musikalischen
Publikums in Deutschland im ausgehenden 18. Jahrhundert. Ein Entwurf“, in: Europa
im Zeitalter Mozarts, hrsg. von Moritz Csáky und Walter Pass, Wien/Köln/Weimar
1995, S. 159–166, hier: S. 160 f.
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Resigniert bemerkte er zur vorliegenden Fachliteratur, es seien noch immer
die Arbeiten von Pinthus und Preußner heranzuziehen.25 Etwa zeitgleich ka-
men Probleme und Defizite der Regional- oder Lokalforschung zur Sprache:
Die regionale Musikgeschichtsschreibung hat bisher keine eigene theo-
retische Grundlage oder eine allgemeingültige systematische Metho-
dik entwickelt. [. . .] Lokale Musikforschung ist jedoch – bei allem Re-
spekt vor heimatkundlichen Bemühungen – erst dann sinnvoll und
mit wissenschaftlichem Anspruch verknüpft, wenn die Ergebnisse die-
ser Studien nicht isoliert behandelt, sondern mit überregionalen mu-
sikgeschichtlichen Strukturen in Verbindung gebracht werden. Die im
regionalen Rahmen festgestellten Phänomene müssen mit den Ent-
wicklungen der allgemeinen Musikgeschichte verglichen werden.26
Und schließlich waren Eingeständnisse unausweichlich, dass nicht einmal die
maßgebenden Musikstädte des 18. Jahrhunderts hinlänglich untersucht sei-
en. Selbst Berlin war hiervon nicht ausgenommen, so dass Christoph Henzel
im Jahre 1999 ganz zu Recht urteilte: „Die Kenntnisse über das Berliner
Konzertleben des 18. Jahrhunderts sind kaum mehr als bruchstückhaft zu
bezeichnen.“27
Der Literaturbericht, der hier nur lückenhaft skizziert werden kann, weist
offenbar zwei Tendenzen auf. Von seinem Anspruch her gesehen, liegt ein
Schrifttum vor, das glauben machen möchte, es stünde alles in bester Ord-
nung: Abgehandelt wurden die Sozial- und Kulturgeschichte (Pinthus,
Preussner, Salmen, Schleuning usw.), Theorie (Heister) und Ikonografie
(Schwab) des Konzerts; auch fehlt es nicht an quellenorientierten Innenan-
sichten zu Schauplätzen des Konzerts (Schleuning). Überdies ist der Stellen-
wert lokalgeschichtlicher Forschungen alles in allem kaum zu bestreiten.
Demgegenüber hat sich allerdings, wenn auch ziemlich spät, Kritik zu
Wort gemeldet, die zusehends auf eklatante Konstruktionsmängel der Ge-
schichtsschreibung hinwies. Hans Erich Bödeker hat mit dem Hinweis auf
25Ebd., S. 160 (Anm. 9).
26Jürgen Brandhorst, Musikgeschichte der Stadt Minden. Studien zur städtischen Mu-
sikkultur bis zum Ende des 19. Jahrhunderts (=Studien zur Musikwissenschaft aus
Münster 3), (Diss. Münster 1990) Hamburg/Eisenach 1991, S. 7 f. – Vgl. auch Joachim
Kremer, „Regionalforschung heute? Last und Chance eines historiographischen ‚Kon-
zepts‘“, in: Mf 57 (2004), S. 110–121; Rainer Nägele, „Zur Methodologie regionalisier-
ter Musikforschung oder: Was ist baden-württembergische Musik?“, in: Mf 57 (2004),
S. 121–133.
27Christoph Henzel, Quellentexte zur Berliner Musikgeschichte im 18. Jahrhundert
(=Taschenbücher zur Musikwissenschaft 135), Wilhelmshaven 1999, S. 129.
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das Defizit an „systematischer Analyse“28 Wesentliches hierzu gesagt. Er-
kennbar ist der Mangel an Einzeluntersuchungen zum Collegium musicum,
zum Kirchen- und Oratorienkonzert oder zu musikalischen bzw. musiküben-
den Gesellschaften (Liebhabervereine), zur Typologie des musikalischen Ver-
einswesens mit seiner Fülle wandelbarer Assoziationsmerkmale usw. Über-
dies fehlen Spezialstudien, die die Entwicklung musikkultureller Urbanität
in Residenz- und Bürgerstädten differenzieren helfen. Im Zuge solcher For-
schung könnte deutlich werden, wie sehr das residenzstädtische Konzertleben
von der Munifizenz der Höfe zehrte, die eben nicht nur das Hoftheater oder
später Hofkapellkonzerte dem bürgerlichen Publikum zugänglich machten,
sondern vielerorts auch den Hofmusikern ein außerdienstliches Musizieren
(im bürgerlichen Kleid) gestatteten, das mit Ansätzen einer genuin bürgerli-
chen Musikpflege nur allzu leicht verwechselt werden kann. Darüber hinaus
lassen grundlegende Studien zur Chronologie von Konzertgründungen und
Topografie des Konzertwesens auf sich warten. Die Mängel blieben nicht fol-
genlos. Bisweilen lässt sich der Eindruck nicht unterdrücken, dass der zweite
Schritt vor dem ersten getan wurde.
Im Folgenden sollen zwei Beispiele die ‚Irrfahrten‘ konzertgeschichtlicher
Forschung verdeutlichen helfen. Zum einen geht es um die Einschätzung der
quantitativen Ausbreitung von Konzerteinrichtungen nach 1700, wozu ein
Blick auf die Chronologie ihrer Gründungen (nach Jahresdaten und Städ-
ten geordnet) nützlich sein kann (vgl. hierzu die Übersicht auf S. 94).29 Zum
anderen interessiert das Spektrum von Ansichten zur Einwirkung der Napo-
leonischen Kriege auf die Entwicklung des deutschen Konzertlebens.
*
Ausgangspunkt zahlreicher Urteile über die quantitative Dimension des Kon-
zertwesens im ausgehenden 18. Jahrhundert war von jeher eine Bemerkung
von Johann Nicolaus Forkel, publiziert im Musikalischen Almanach für
Deutschland auf das Jahr 1782. Hier ist die Nachricht überliefert, dass „je-
28Bödeker, „Mäzene“ (wie Anm. 24), S. 160 (Anm. 9).
29Die tabellarische Übersicht, die Vollständigkeit nicht beanspruchen kann, veranschau-
licht lediglich, welche Städte zwischen 1700 und 1813 in den Gründungsprozess von
Konzertinitiativen involviert waren. Es wäre allerdings irrig anzunehmen, dass fortan
in sämtlichen Städten ein florierendes Konzertleben vorzufinden war. Etliche Konzert-
unternehmen wurden oft schon nach kurzer Zeit aufgegeben, und Neugründungen ließen
mitunter lange auf sich warten.
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de nur einigermassen beträchtliche Stadt ein Concert errichtete“.30 Genau
besehen handelt es sich um eine mit Bedacht formulierte Äußerung, die es
dahingestellt sein lässt, auf welche Größenordnung (Einwohnerzahl) der Zu-
schnitt einer „einigermaßen beträchtlichen Stadt“ zu beziehen sei, wodurch
sich die Aussage im Vagen verliert. Die Geschichtsforschung ließ die Vorsicht
beiseite, etwa wenn Preußner konstatierte: „Die dritte Periode des Konzerts
umfaßt die Jahre 1770 bis 1800. Es ist die Zeit der Ausdehnung der Konzerte
auf Mittel- und Kleinstädte, insbesondere die Zeit der Liebhaberkonzerte,
die nun in keiner Stadt [sic!] mehr fehlen.“31 Der Kern der Aussage verbrei-
tete sich wie ein Lauffeuer, so dass ein Jahr später (1936) Leo Balet und
E. Gerhard in ihrer Studie zur Verbürgerlichung der deutschen Kunst das
vermeintliche Faktum aufgriffen: „Um 1780 besaßen selbst kleine Städte ihr
geregeltes Konzertleben.“32 Demgegenüber legte Peter Schleuning rund 50
Jahre seinen Lesern eine konträre Ansicht nahe, die die angebliche Blütezeit
des Konzertlebens nach 1770 eher in Frage zu stellen neigte:
Jedoch ist [. . .] nicht aus den Augen zu verlieren, dass schon in den
[17]70er, dann vor allem in den 80er Jahren aus Hamburg, Rostock,
Celle und anderen norddeutschen Städten die ‚Abnahme der Liebha-
berey zur Musik‘, die ‚sinkende Liebhaberey und erkaltende Wärme
für diese göttlichste aller Künste‘ beklagt werden: ‚Vorzeiten stand es
besser . . . allein jezt [sic!] zieht sich jeder zurück‘.33
Weiter wollte sich der Autor mit den Sachfragen nicht befassen und lenkte
ein: „Die Untersuchung dieser Erscheinung steht noch aus.“34 Das bedeutet
wohl nichts anderes, als dass grundlegenden Arbeiten noch manches zu tun
übrig bleibt.
Der Fall verschlimmert sich, wenn man Aussagen zu den Einwirkungen
der Napoleonischen Kriege auf das Konzertwesen auf den Prüfstand stellt.
Hermann Kretzschmar kommentierte das Kriegsgeschehen mit der spekulati-
ven Äußerung: „Wenn nicht die Napoleonischen Kriege dazwischen getreten
30Johann Nicolaus Forkel, „Musikalische Akademien und Gesellschaften in Europa“, in:
Musikalischer Almanach für Deutschland auf das Jahr 1782, Leipzig 1781 (Reprint
Hildesheim/New York 1974), S. 173–195, hier: S. 174.
31Preußner, Die bürgerliche Musikkultur (wie Anm. 3), S. 32.
32Leo Balet /E. Gerhard, Die Verbürgerlichung der deutschen Kunst, Literatur und Mu-
sik im 18. Jahrhundert [1936], hrsg. und eingeleitet von Gert Mattenklott, Frank-
furt/Main u. a. 1973, S. 390.
33Schleuning, Geschichte (wie Anm. 12), S. 132.
34Ebd., S. 132.
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wären, hätten wir wahrscheinlich schon in den ersten Jahren unseres [19.]
Jahrhunderts ein über ganz Deutschland verbreitetes blühendes und wohl-
geordnetes Koncertwesen gehabt.“35 Preussner verschränkte die Unbill der
Napoleonischen Kriege mit der Diagnose einer tiefgreifenden „Krise“ des
Konzerts. „Aber dann“, schrieb er,
besonders verschärft durch die politischen Spannungen, nimmt der kri-
senhafte Zustand in den Jahren nach 1806 katastrophale Formen an.
Vor 1800 sehen wir überall [sic!] die Konzertveranstaltungen wachsen,
plötzlich beklagt man sich [. . .] über einen Rückgang im Konzertbe-
trieb.36
Der Autor berief sich auf Korrespondentenberichte der Zeitschriftenpresse,
ohne indes Gegenstimmen zu wägen, wie dann auch übergangen wurde, dass
die Leipziger Gewandhauskonzerte die Kriegszeit ohne Schaden überstanden
oder das Breslauer Konzertleben in eben dieser Zeit in vollster Blüte stand.
Auf lange Sicht gesehen, floss dem Stichwort „Krise“ geradezu magische An-
ziehungskraft zu, unschwer daran zu erkennen, dass Hans Engel in seiner
Schrift Musik und Gesellschaft, ohne die Sachverhalte zu prüfen, die im
Raum stehende Meinung bekräftigte: „Nach 1800 setzte eine ausgesproche-
ne ‚Krise der Konzerte‘ ein.“37 Auch Salmens Kulturgeschichte des Konzerts
schloss sich der gewohnten Sichtweise an, weshalb ihm – darin dem Vorgehen
Preußners verwandt – eine von 1804 stammende Nachricht der Allgemeinen
musikalischen Zeitung sehr entgegenkam, die er mit den Worten wiedergab,
dass „unter der drückenden Steuerlast der Kriegsjahre nahezu allerorten das
Konzertwesen versiegt war“.38 Aus seiner Sicht stand fest, dass die „Napoleo-
nischen Kriege [. . .] zwischen 1790 und 1813 dem Konzertbetrieb der meisten
Höfe und Städte ein Ende bereitet hatten“.39 Paradoxerweise lieferte jedoch
35Hermann Kretzschmar, Über den Stand der öffentlichen Musikpflege in Deutschland
(=Sammlung musikalischer Vorträge. Reihe 3, Heft 31/32), Leipzig 1881, S. 211–254,
hier: S. 217.
36Preußner, Die bürgerliche Musikkultur (wie Anm. 3), S. 48, vgl. hierzu auch S. 48–51.
37Engel, Musik und Gesellschaft (wie Anm. 7), S. 248.
38Salmen, Das Konzert (wie Anm. 13), S. 113. – Salmen bezog sich hier auf einen Korre-
spondentenbericht aus Hannover: N.N., „Nachrichten. Hannover“, in: AmZ 6 (1803/04),
Sp. 358–362, hier: Sp. 359 („Die Anstalten der Hannoveraner zu öffentlichen Musiken
sind alle aufgehoben, weil sie viel Abgaben haben, und durch solche öffentliche Anstal-
ten befürchten, noch mehrere zu bekommen.“.). Die angegebene Quelle bezieht sich
einzig auf die Musikverhältnisse der Stadt Hannover. In ihr ist keine generelle Beurtei-
lung damaliger Musikverhältnisse enthalten.
39Ebd., S. 114.
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Salmen selber den Beweis, dass der Richtigkeit seiner Darstellung kaum zu
trauen ist, denn er zog an anderer Stelle eine aus dem Jahr 1806 (!) stam-
mende Quelle (Westfälischer Anzeiger vom 24. Januar 1806) heran, aus der
er u. a. den Passus zitierte: „es gibt fast in jedem, oft sehr kleinen Orte ein
wöchentliches Concert.“40 An diesem Punkt angelangt, lässt sich spätestens
bemerken, wie dünn der Boden ist, wenn man die Entwicklung des Konzert-
wesens im 18. und angehenden 19. Jahrhundert einer näheren Betrachtung
unterzieht. Die Chronologie von Konzertgründungen, wie sie auf S. 94 mit-
geteilt wird, kann nur grobe Orientierung in einem Meer von Daten liefern,
jedoch die hier zitierten Stellungnahmen zur Verbreitung von Konzertinitia-
tiven im 18. Jahrhundert oder zur Stagnation des Konzertwesens in der Zeit
der Napoleonischen Kriege zumindest ansatzweise korrigieren helfen.
Es dürfte eine feststehende Tatsache sein, dass die Geschichtsschreibung
im Blick auf die Institution Konzert jedweder Grundlagenforschung, die
kaum die Sache eines einzelnen sein kann, auswich. Vieles spricht sogar
dafür, dass sie von einem Teil der Forscher nicht einmal erwünscht wur-
de, sonst hätte Peter Schleuning in seiner lesenswerten sozialgeschichtlichen
Untersuchung zum Konzertwesen des 18. Jahrhunderts wohl kaum erklären
können: „Ich möchte hier keine chronologische Liste von Konzertgründungen
in Deutschland vorlegen. [. . .] Statt dessen werde ich an einzelnen Beispielen
typische Entstehungs- und Gründungsarten zeigen.“41 Wie aber lässt sich
Typisches bestimmen, wenn das Ganze nicht einmal im Umriss erkennbar
ist? Sehr aufschlussreich erscheinen in diesem Zusammenhang Schleunings
Bemerkungen zu seiner Untersuchungsmethode:
Im übrigen ist es ein Merkmal dieses Buches, daß die aufgefundenen
und aufgeworfenen Fragen und Probleme nicht mit dem Zwang zur Lö-
sung totgeschlagen werden, sondern manchmal, mit einigen weiterfüh-
renden Anmerkungen versehen, unbeantwortet den Lesern vorgeführt
werden. In vielen Fällen werden eher Dokumente zu einem Problem-
komplex sammlungsartig vorgeführt und kommentiert, als daß eine
ausgebreitete, zusammenhängende, quasi literarische Darstellung an-
gestrebt würde.
Es ist meine Überzeugung, daß Geschichte, wenn sie nicht etwas von
uns Entferntes, Abgeschnittenes sein soll, sondern etwas, das wir uns
aneignen und auf uns beziehen können, das wir vergleichend erleben
40Ebd., S. 112.
41Schleuning, Geschichte (wie Anm. 12), S. 111.
94 Martin Thrun
und erfühlen können, nur mittels einer eher kaleidoskopischen Rei-
hung von Einblicken, und zwar gründlichen Einblicken in die Lebens-
praxis der Vergangenheit dargestellt werden kann.42
Es dürfte mehr als fraglich sein, ob Geschichtsforschung mit einer „kalei-
doskopischen Reihung von Einblicken“ bewältigt werden kann. Vielmehr
scheint sie auf ein Mindestmaß systematischer Untersuchungen angewiesen
zu sein, damit den Aussagen, die der Geschichtsschreibung zufließen, größt-
mögliche Evidenz gesichert ist. Die kaleidoskopische Betrachtung der Ver-
gangenheit, die nicht nur Schleunings Arbeit anzumerken ist, führt zwar
nicht zum Sturz ins Bodenlose, doch gleicht sie einem Terrain fortwährender
Unsicherheit, so dass diejenigen, die auf solchem Terrain agieren, im Zwei-
felsfalle immer wieder zu der bekannten Phrase Zuflucht nehmen müssen:
„Die Untersuchung dieser Erscheinung steht noch aus.“43 Die Alternative,
die der Forschung bleibt, besteht in nichts anderem als in einem Neuansatz
von Grundlagenforschung, die den Außen- und Innenprospekt des Konzert-
wesens durchdringt.
Selbst wenn es sich als schwierig, wenn nicht gar als unmöglich erwei-
sen sollte, den Innenprospekt unzähliger Konzertinitiativen erschöpfend zu
recherchieren und zu dokumentieren, so wäre es doch immerhin ein respek-
tables Teilergebnis, wenn im ersten Schritt zumindest der Außenprospekt
fest umrissene Konturen gewänne. Denn allein schon der Außenprospekt,
der Auskunft über die Chronologie, Gründungen, Bestandsdauer und Topo-
grafie von Konzertgründungen – ihr Kommen und Gehen – geben könnte,
spiegelt die dynamische Entwicklung des Konzertwesens, an dessen detail-
lierter Darstellung die Forschung bislang vorbeisah.
















































































































































Evolution of Kharkov concert life in XIX century
XIX century turned to be significant for formation of concert life of Kharkov;
that was caused by variety of stimulus among which was the opening of the
University (1804),1 short functioning of the first branch of the Imperial
Russian Music Society (IRMS, 1864–1866) and socially-educational activity
of Ilya Slatin (1845–1931), the head of a new branch of the IRMS (1871–
1918).
The evolution of concert life of the Ukrainian city passed a long and
fruitful way during the specified historical period – from salon playing music
to regular chamber and symphonic evenings of the IRMS branch. One of
the heads of the first IRMS branch L. Pavlovich wrote:
Which of old resident music lovers does not remember quartets at
Benois, a warm and friendly welcome at Yekaterina Aleksandrovna
Zvereva’s place, who was a rather talented music lover with excellent
taste; who does not remember pleasant evenings on Mondays at prince
Nikolay Borisovich Golitsyn’s place, known in Russia for his talent
and extreme passion to music? (I do not even mention those intimate
evenings at place of true fans and artists which were not accessible to
most people, for example, at Sackmeyer’s, von der Flass’, Pollack’s,
Pachmann’s, Dmitriev’s and Serdyukov’s place).2
Hence, in Kharkov there was a rather solid network of musical culture cen-
tres – salons, societies, though not accessible to the mass listener. At the
same time they carried out an extremely useful function supporting and
cultivating interest to musical performing art in the society. Invitations
of touring artists to nobility houses as well as performances of educated
admirers of musical art at university concerts were not rare.3
1In 1804 there was a decree about the organisation of Kharkov University, but the
opening of high school for students took place in January 1805.
2The note read by L. Pavlovich at the meeting of the musical society on 30 March, in:
The Kharkov provincial gazette, 1866, 20 April.
3See about it: O. Kononova, “Under the aegis of the University: Music culture of
Kharkov of the first half of XIX century”, in: Musik – Stadt. Traditionen und Perspek-
tiven urbaner Musikkulturen, vol. 1: Traditionen städtischer Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa, ed. by Helmut Loos, Leipzig 2011, p. 333–342.
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The first open concert which was described in detail in Kharkov period-
ical press dates from 1816.4 What is at issue is a charitable evening or-
ganised by a well-known Ukrainian writer Hryhoriy Kvitka-Osnovyanenko
(1778–1843); that became an original test for local admirers of high art, who
wanted to make musical life of the city active. It was not an ordinary under-
taking: holding a pay concert at the time when there was still an opinion
on inadmissibility of performances “for money” of male representatives, and
especially – female representatives of the upper class. Educated amateurs
thereby laid a way from house and aristocratic salons to public concerts. Re-
quirements to performers increased accordingly. The salon, which united, as
a rule, people holding the same views, formed criteria of artistic evaluation,
which were to be tested by the audience. Judging by the review published
on pages of “the Ukrainian bulletin”, the amateur pianist who performed in
the mentioned concert together with such well-known musicians in the city,
as Ivan Vitkovsky (1777–1844) and Oleksandr Schumann (chemistry profes-
sor of the University and compositor of the first Kharkov opera The Funny
Castle 1811), showed rather high performing level and it inspired optimism.
Instrumental art cultivated in Kharkov salons, certainly, promoted for-
mation of public artistic taste. Really selfless activity of Nikolay Golitsyn
(1850–1925) in the city was certain acknowledgement to that. The author
of the book about Ludwig van Beethoven Wilhelm von Lenz wrote:
In Kharkov [. . .] prince Nikolay Golitsyn assembled round himself
a quartet and an orchestra for many years; three last quartets and
the overture op. 124 are dedicated to him [L. van Beethoven]. The
prince took part in charitable concerts more than 400 times, playing
the instrument [violoncello].5
Mikhail Glinka highly appreciated Golitsyn’s talent, and the researcher of
violoncello arts L. Ginzburg neatly characterised the prince as the amateur
musician by his position in the world of art and as one of the best violon-
cellists of his time by performing style and skill. Golitsyn managed to unite
round himself amateurs and guest artists (the pianist Apolinary Kątski, the
soprano Henriette Nissen-Saloman, the violinist Teresa Otava, etc.), per-
forming with them in joint concerts. The prince quite often participated
in university evenings, attracting public with his own name. Golitsyn’s
4J.M. Miklashevskiy, Music and theatre culture of Kharkov in late XVIII – the first
part of XIX cent., Kharkov (Scientific thought) 1967, 159 p.
5L. Ginzburg, The history of cello arts, Moscow (Muzgiz) 1957. Book 2, p. 254.
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wide repertoire included compositions of Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus
Mozart, Franz Schubert and other outstanding composers. Being sincere ad-
mirer of Beethoven’s heritage, the violoncellist was his active propagandist.
Trios and quartets of the Viennese classic, performed with the participation
of Golitsyn, are mentioned in Kharkov periodical press. He also interpreted
Felix Mendelssohn Bartholdy’s quartet, arrangement of one of Dmitriy Bort-
nyansky’s (1751–1825) choral pieces. At the same time this serious musician
also offered the audience fashionable for that time fantasias, variations on
themes of popular operas; that obviously speaks of requirements of the pub-
lic. However, educational and art value of Golitsyn’s performing activity
is obvious, as well as its certain orientability on widening of the circle of
listeners of chamber music. Kharkovites owe a lot to this outstanding per-
son, who set an example of selfless service to the art to people around him,
stimulating them to visit public concerts regularly.
Home concerts, student’s charitable concerts popular in the first half of
XIX century and frequent arrivals of touring artists became fruitful soil
where musical talents of Kharkov were brought up. Habitués of art salons
and visitors of open musical evenings got the experience of the listener,
which helped them in proper time to notice and to promote everything new
and unusual in musical art no matter if this phenomenon had already been
recognised in Russian capitals or abroad. Thus, Kharkov public at that time
had rather developed aesthetic taste and independence of critical appraisal.
Therefore no wonder that a number of names known in music world were
closely connected with Kharkov. In 1830s a young pianist Julia Grinberg
[Grünberg] (1827–1904), who with the lapse of time was named “Russian
Clara Wieck”, attracted attention. She began musical career as a wun-
derkind and before her brilliant tours in Moscow and Petersburg received
an artistic christening in Ukraine – in Kharkov and Odessa.6 Even before
taking lessons from Adolph Henselt and her departure abroad J. Grinberg
showed a rare performing maturity: “It seemed that [. . .] Meyer [Charles
Mayer], Genzelt [Adolph Henselt] and Talberg [Sigismund Thalberg] them-
selves sat down at the instrument in turn”, – was marked in the press.7
It was written about the eleven-year-old pianist’s performance in Kharkov
where she lived and received her first professional skills. This fact is the elo-
quent characteristic of both conditions of musical pedagogics and criteria of
6V. Muzalevskiy, Russian piano art, Leningrad (Muzgiz) 1961, p. 282.
7A. Alexeyev, Russian pianists, Moscow/Leningrad (Muzgiz) 1948, issue 2, p. 57.
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aesthetic assessment of local reviewers. Glinka heard J. Grinberg ten years
later in Warsaw and mentioned the talented performer in his “Notes”8. It
is significant that the Kharkov pianist appeared among few musicians who
acquainted foreign public with the Russian performing art. “Everything
goes gradually upwards, everything improves, and its high time for Mr. and
Mrs. foreigners to be convinced that we are not Scythians”, – the critic
stressed in the Petersburg review of 1845 of J. Grinberg’s concert, calling
her “precious acquisition” for musical Russia.9
Piano concerts became very popular in Kharkov, and accordingly very
influential in the audience formation and development of aesthetic taste of
public. In the given context it is necessary to recollect also the name of
the pianist whose talent and skill, certainly, promoted perfection of artis-
tic needs of public. This is Timofey Shpakovskiy (1829–1861), well-known
to prereform Russia. He began the career of a pianist almost simultane-
ously with J. Grinberg. Having got primary music education in Ukraine,
Shpakovskiy continued it, as was customary, in Western Europe. There
he took lessons from Mendelssohn Bartholdy; considerable influence on his
artistic formation was made by Franz Liszt’s piano art. Shpakovskiy’s Euro-
pean concerts collected considerable for those times press. For example, the
Viennese review of the Ukrainian pianist’s performance of Beethoven’s Con-
certo № 3, reprinted by the “Kursk provincial news” (1852), characterises
the actor as talented interpreter of masterpieces of world art.
Shpakovsky has revealed [. . .] deep understanding of classical music,
– it was underlined in the review, – he showed not only true and
exact performance, but also [. . .] entered into the spirit of the play
and clearly, expressively and poetically rendered the idea developed
in it.10
After one of concerts in Moscow Shpakovskiy received an enthusiastic re-
sponse: “What a depth and power of thought, freshness and warmth of
feelings, accuracy of the performance, giving each sound due expressiveness
in the smallest details”.11 A review published in Kharkov periodical press
has also something in common with the above-mentioned characteristic of
8M. I. Glinka. Notes, prepeared by A. S. Rozanov, Moscow (Music) 1988, p. 133.
9Alexeyev, Russian pianists, see note 7, p. 58.
10M. A. Ovchinnikov, Piano performing art and Russian musical criticism of XIX cen-
tury: Research, Moscow (Music) 1987, p. 98.
11Muzalevskiy, Russian piano art, see note 6, p. 284.
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Shpakovskiy’s skill: “Deep feeling, energy, grandness and at the same time
tenderness, grace – all is perfection”.12 Having finally settled in Kharkov in
1850s, the pianist infused new blood into musical life of the city, showing
at concerts original professionalism, really European level. He propagan-
dised classical and romantic repertoire, acquainted listeners with his own
compositions which had a good press.
In 1850–1860s in Kharkov lived and worked a mature piano teacher, a
famous pianist Nikolay Dmitriev (1829–1893).13 His wonderful performing
talent, noted in due time by Hector Berlioz, was revealed not only in solo,
but also in ensemble programs. His pupil, a future classic of Ukrainian
musical art Nikolay Lysenko (1842–1912), who lived at one time in Kharkov,
repeatedly took part in Dmitriev’s home musical evenings.
At this time, in 1860, one more pianist of the city – Paul de Schlözer
(1841/42–1898), the graduate of Kharkov University, who continued profes-
sional music education in Germany under the direction of Theodor Kullak,
Siegfried Dehn and Liszt, started up active concert and public work. As
it was reported in the press, he “[. . .] actively applied for the establish-
ment of [the Musical] Society in our city” and was considered as one of the
most talented performers in the city.14 For two years of existence of the
first branch of the IRMS the pianist gave “[. . .] several wonderful concerts,
and there was almost no other concerts where he would not have partici-
pated”.15 P. de Schlözer interpreted works of Beethoven, Fryderyk Chopin,
Liszt, Robert Schumann, Mendelssohn Bartholdy, etc. The artist often per-
formed as a member of instrumental ensembles with local musicians, took
part in concerts of guest performers, for example, of an outstanding Czech
violinist Ferdinand Laub.
Kharkov periodical press of that time was not so generous on detailed re-
views. Nevertheless, separate statements concerning de Schlözer’s perform-
ing activity, which filtered on pages of newspapers, enable to give rather
high assessment of the contribution made by him into musical life of the
city. “Thanks to his [de Schlözer’s] artistic eagerness and fine talents, – it
was underlined in the press, – we have already heard many piano compo-
12The Kharkov provincial gazette. 1859, № 7, Addition.
13Nikolay Dmitriev was trained by Alexander Villoing together with Nikolay Rubinshtein.




sitions perfectly performed by him”. P. de Schlözer was characterised as
“the best of our [Kharkov] pianists”.16 His professional work was highly
appreciated at Warsaw Musical Institute and Moscow Conservatory where
he later taught. The Kharkov period of de Schlözer’s life, certainly, became
the important stage of his creative development.
1850–1860 in general were extremely productive for formation of musical
tastes of chamber music admirers; a review published in the local newspaper
evidences it. The author urged the audience to be more conscious towards
compositions performed at concerts: “Intelligence as a result of the analysis
[. . .] increases enjoyment, cleanses, educating and leaving only truly high
things, which alone makes art and the artist”.17 The critic advised listeners
to analyze merits and demerits of concert performances of artists that would
become stimulus for the development of music and, in particular, piano art.
The appearance of such serious publication is a rather important fact, as if
summarising all previous activity of musicians-educators in Kharkov. Their
selfless devotion to art made not only for the raise of cultural level of public,
but also for the formation of high-grade structure of the city musical life. In
other words, concert life needed understanding – appearance of analytical
articles, detailed reviews which were written by thoughtful, educated critics
and which in their turn could influence aesthetic tastes of public, educate
it.
In the next few years musical life of the city was also marked with educa-
tional tendencies. That was possible to large extent due to the concerts of
Kharkov musicians who not very often performed here, however every time
they showed artistic growth, considerable expansion of the repertoire. It
concerns, mainly, those of them who got professional education abroad, and
then periodically gave concerts in Kharkov. Listening to fellow countrymen
at different stages of their performing formation, public could be convinced,
first, of merits and demerits of music education in the native city, and sec-
ondly, – to get acquainted with creative work of western composers more
widely.
Thus, life and work of Joseph Rubinstein is also connected with Kharkov
(1847–1884) for he received here primary music education. This outstanding
musician is of interest to us not only because he had attracted Richard Wag-
ner’s attention, but also because of professional dynamics of his perfor-
16Ibid.
17P. Tsertelev, “After concert”, in: The Kharkov provincial gazette, 1854, 6 March.
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mances in Kharkov, that was reflected in the press. J. Rubinstein’s concerts
refer to the transition period of musical life of the city – to functioning of
the first Kharkov branch of the IRMS and beginning of the activity of the
second branch, founded by Ilya Slatin.
J. Rubinstein’s debut in Kharkov, judging by publications in the local
press, took place in 1865. In the “Report” of the first Kharkov branch
of the IRMS from 1864–1865 his name was mentioned several times. The
pianist performed, mainly, works of western romantic music: Schumann’s
Symphonic etudes, Carl Maria von Weber’s Sonata in C major, Chopin and
A. Rubinshtein’s compositions. J. Rubinstein gave special preference to
Mendelssohn Bartholdy’s music – his programs included a piano Quartet in
B minor, Concerto g-moll for piano and orchestra, and pieces of small forms.
The actor did not change his repertoire preferences, repeatedly performing
at chamber and symphonic meetings.18
Interesting enough is the review of a chamber concert with J. Rubinstein’s
participation where it was mentioned: “J. Rubinstein already several times
leaves Kharkov with artistic purposes, and every time comes back as a
more and more advanced artist”.19 The specific feature of the latest foreign
“training” was that the musician “[. . .] used a guide of the piano genius –
Liszt and Wagner, the well-known creator of musical future”, – not without
pride was reported in Kharkov press.20
Stay in Bayreuth, undoubtedly, promoted display of J. Rubinstein’s mu-
sical talent. The reviewer mentioned: “This time he was a more mature
master, than ever. His playing has gained new force, confidence and [. . .]
courage, qualities with the absence of which we had to reproach him the
previous time”. The romantic repertoire still attracted him as an artist.
However, now this music in his interpretation captivated listeners much
more than ever. Schumann’s quartet in E-flat major, which sounded at the
concert, fascinated the audience in many respects thanks to the inspired
playing of the pianist. “A Schumann’s ardour and enthusiasm, his occa-
sional mystery and vagueness, – the critic wrote, – was perfectly embodied
by performers with talented assistance of Rubinstein”.21
18I. Ginzburg, “Mestnye of news”, in: The Kharkov provincial sheets, 1874, on February,
16th.




It is significant that among participants of the instrumental ensemble
there was a well-known violinist who taught at that time in Kharkov branch
of the IRMS – Vasiliy Salin (1843–1907). On graduating from St.-Petersburg
Conservatory, the class of Henryk Wieniawski, he was noted by Grand
Duchess Elena Pavlovna, who presented him with a violin. Salin was notable
for bright talent and became an outstanding public figure in the artistic sky.
To play with him in the ensemble and to receive thus a favourable critical
review is beyond powers of a musician not less talented than Salin himself.
J. Rubinstein at this evening performed solo compositions too, in par-
ticular, the Ballad in A-flat major by Chopin. Interesting is the fact of
mentioning by the reviewer of other artists’ names, in whose interpretation
Chopin’s Ballad sounded in Kharkov – Anton Rubinshtein and Carl Tausig.
“Each of them performed this ballad very characteristically and originally”, –
the critic marked, underlining further that the treatment of Kharkov pianist
also was not without originality.22
It is easy to notice aspiration of the author of the article to enter J. Rubin-
stein’s name into an orbit of touring artists. Probably, there were already
many reasons to that – both serious, and purely external. The latter include
admitting to the program of the concert of the Waltz-Caprice by Johann
Strauß in the arrangement of Carl Tausig – Anton Rubinshtein. It invol-
untarily occurs that the pianist made a brilliant display of his skill in the
impressive piece in order to be liked by general public.
At the same time in the review there were mentioned some performing
errors of J. Rubinstein. The reviewer was not satisfied with tempo of the
beginning of the Ballad, which appeared “[. . .] slower than specified by
Chopin”. The final did not sound vividly enough. Nevertheless, the general
positive impression of the performance did not suffer. Beyond any doubts,
J. Rubinstein’s participation in chamber meeting of Kharkov branch of the
IRMS (1874) became the convincing proof of the approach of a qualitatively
new stage in the artistic evolution of the musician that was finely noticed
by fellow countrymen.
Last ten years of J. Rubinstein’s life, as it is known, have been closely
connected with Wagner and his creativity. The pianist constantly played
music in the house of the composer, arranged his operas, fulfilled duties of
the leader-director at Bayreuth theatre. Both in life and in death J. Rubin-
stein remained unseparable with the idol. Being unable to outlive Richard
22I. Ginzburg, “Local bulletin”, in: The Kharkov provincial gazette, 1874, 16 February.
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Wagner’s death, the musician went to his accounts and at behest of Cosima
Wagner was buried in Bayreuth.
Thus, activity of Kharkov performers considerably enriched the local
concert poster, made musical life of the city more active. Having concen-
trated our attention on playing chamber music, we stopped at the brightest
concerts and performers who contributed to the popularity of this genre.
The number of its admirers increased and the public oriented to chamber
evenings was formed. Crucial was ‘going’ of playing chamber music out
of salons – into concert halls, that became possible thanks to appreciable
growth of performing culture in Kharkov of the first half of XIX century.
Expansion of the repertoire of Kharkov musicians in proportion to improve-
ment of their professionalism, as well as recognition of high performing level
of some of them outside Ukraine served as acknowledgement of that. All
this positively characterises the condition of musical culture of the city.
At the same time the concert life of Kharkov nevertheless passed sponta-
neously. Arrivals of touring actors were sporadic. Public performances of
local musicians were in direct dependence on their personal plans and cre-
ative aspirations. Performances of symphonic and oratorio programs which
sounded in Kharkov more often, than in other Ukrainian cities in the first
half of XIX century, have lost subsequently the regularity.
Musical life required, first of all, the organizational centre for coordination
and management of concert practice on a city scale. This function was
undertaken by the first branch of the IRMS. We will remind, in particular,
that giving concerts by J. Rubinstein in Kharkov occurred on the turn of
old and new musical epochs – when the branch of the IRMS was formed.
And though the pianist was a member of neither the first, nor the second
branches, he was invited to take part in musical meetings of the Society. This
is one of the examples, indicating the wish of heads of new organisations,
not yet recognised by many people, to consolidate artistic forces of the city
that was necessary for the development of concert activity as a whole. Not
only IRMS members and the admirers of musical art who were not a part
of the Society, but also guest performers were more often enlisted to public
performances.
In the report of one of the directors of the first IRMS branch the revival
that was introduced into musical life of the city was noted:
It is a long time since in Kharkov, as well as in any other educated
city, the aspiration of music admirers to join one circle was shown,
– the speaker underlined, listing further all local art salons. – We
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sometimes had an opportunity to hear very successful concerts of
classical music. [. . .] These big concerts required a lot of work and
expenses. It took whole months to prepare them, and it was not a
mere chance that they were rare.23
Two year existence of the first IRMS branch gave a new stimulus to musical
life of Kharkov. Members of the Society and amateurs gave 24 concerts of
symphonic and chamber music. Kharkovites personally could be convinced
that there was a professional organisation of the musicians, who decided to
arrange regular concert activity in the city. At the same time there were set
tasks on formation of the audience with rather serious art demands.
The attitude of IRMS administration to this question had already been
clearly formulated in L. Pavlovich’s “Note . . .” quoted by us – he parried
reproaches of the opponents, opposing academic line in repertoire policy of
the Society:
There are people who believe that the purpose of Russian musical
society is in amusing public, and that [. . .] all their efforts should
be directed to involving as much as possible public in concerts, ad-
justing to the taste of the majority. Such a viewpoint is completely
erroneous.24
Activity of the IRMS branch in Kharkov was defined by need of the educated
part of the population in the development of musical art. It was no difficulty
to find in the city 200 regular attendees of concerts of the Society who within
two years provided its existence, involved necessary number of performers
to take part in concerts. The certain attention to the new undertaking was
paid by the press which has preserved for us a number of IRMS programs.
Here is one of them dating from the season of 1864/65:
1. Carl Maria von Weber – overture to his opera Der Freischütz
2. Anton Rubinshtein (word of Mikhail Lermontov) – cantata Rusalka
(“Mermaid”, for contralto with female chorus)
3. Felix Mendelssohn Bartholdy – Adagio of the quartet
4. Gaetano Donizetti – Aria from opera La favorita
23The note read by L. Pavlovich at the meeting of the musical society on 30 March, in:
The Kharkov provincial gazette, 1866, 20 April.
24Ibid.
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5. Fantasia for two violins on motives from Giacomo Meyerbeer’s opera
Les Huguenots
6. Ludwig van Beethoven – Egmont Overture
Let’s compare the above-given program with the one that sounded in 1825
at the charity party organised by Johann Adam Bartsitskiy (died 1843):25
1. Luigi Cherubini – Anakreon Overture
2. Henri Montan Berton – Stephanie’s aria from opera Montano et Sté-
phanie
3. Jan Ladislav Dusik – Concerto for two pianos and orchestra
4. Johann Nepomuk Hummel – Grand Concerto for piano and orchestra
in B minor
5. Gioachino Rossini – Aria (Bass) from opera La gazza ladra (“The
Thieving Magpie”)
6. Rodolphe Kreutzer – Concerto for two violins and orchestra
7. Johann Nepomuk Hummel – Septet
8. Vorbringer – Potpourri for a six-string guitar (performed by the au-
thor)
9. Franz Schoberlechner – Variations for a piano with an orchestra
10. Finale (? – E.K.)
The diversity of both programs attracts attention. Absence of strict gra-
dation of genres of public concerts was the characteristic phenomenon of
XIX century art life for a long time. In the first decades no one would have
surprised at inclusion between oratorio parts, for example, of instrumental
concerts. Further the alternation of symphonic and chamber music at one
evening became usual.
The first IRMS branch never had time to cope with the problem of genre
and stylistic mosaicity of concert programs (to a lesser degree it concerns
25The program is cited according to the monography of Miklashevsky, Music, see note
4, p. 128.
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clavierbands). In the programs mentioned above concessions to tastes of
public are obviously found. For example, in 1825 to please undemanding
listeners the potpourri for a six-string guitar was performed, and in 1864
– fantasia for two violins on motives of Meyerbeer’s opera Les Huguenots
which preceded Beethoven’s overture Egmont.
And still, though the functioning of the first branch of the IRMS was short
and therefore not so effective as connoisseurs of high art would have liked
that to be, its activity became an original touchstone in the organisation
of concert practice of Kharkov. Its blossoming took place during other
period – on the turn of XIX–XX centuries, when Slatin’s branch of the
IRMS (1871–1918) existed. Ilya Slatin continued musical enlightenment,
having considered errors of predecessors. Closing of the first IRMS resulted
in fading of cultural life of the city: “This season good concerts became
absolutely rare in our city”, – it was stated in the press, however at the
same time it was stressed that “[. . .] the need for good music [. . .] has not
died away”.26
In order to comprehend the whole depth of the processes occurring in 1860
– the very beginning of 1870s in musical culture of Kharkov, it is necessary to
recollect the basic historical events against which they developed, and, first
of all, abolition of serfdom; that was reflected in democratisation of public
sights and accordingly in artistic tastes. It was to certain extent one of the
reasons for accusation of IRMS management in ignoring of “the national
element”, as opponents wrote, that is in absence of folk music in programs
of the Society.
This question was a consequence of deep reasons more than the result of
misunderstanding by the public of the purposes and problems of the IRMS.
Comprehension of culture and art occurred at that period in a certain his-
torical context – orientation to people became priority in all spheres of life of
the society. Actually, the effort to attract to art those, who could not go to
the salons, societies and university evenings, testified to the democratisation
of musical life. If in the first decades of XIX century peasants of Kharkov re-
gion, as it was already marked, were actively engaged in musical-performing
activity, then in post-reform period natives of this social environment be-
came potential audience. The lifestyle of not only peasants who were filling
up city suburbs, but also of noblemen who were not able henceforth to keep
26L. Pavlovich, “Concert of Ferdinand Laub”, in: The Kharkov provincial gazette, 1867,
25 January.
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in their estates own chapels and orchestras varied sharply. Character of
musical life essentially changed.
The oratorial line in concert practice of Kharkov in the first half of XIX
century was caused, as it was mentioned earlier, by penetration of European
professional musical art into the genres optimum for local performers and
listeners. At the same time a considerable number of oratorial performances
were shown in favour of Catholic and Lutheran churches, on the initiative of
parishioners – foreign musicians. In conditions of disintegration of the serf
system of Russia of that time it would have been at least naive to hope to
interest a democratic audience in primary performance of western oratorial
and symphonic music. Gradually in Kharkov repertory policy began to vary
under the influence of activity of young (second) branch of the IRMS.
New public aspired to find the response to their aesthetic needs, showing
the increasing interest to creativity of domestic authors and folklore (that
accounts for the occurrence of Russian, Ukrainian national choirs, consid-
erable popularity of choral courses, classes – the most accessible for gifted
but not educated pupils). Co-ordinating role in such a difficult process of
formation of qualitatively new level of artistic life of the city was played
by professional musicians – both local, and visitors – the first graduates
of Russian conservatories, and also foreigners, who for the long time filled
vacant places both in educational institutions, and on a concert platform.
Among stimulating motives of the general public’s dialogue with the art
we should note also its desire to join civilised forms of the city musical life,
to open the sphere of art activity inaccessible before, to try to reach spiritual
and psychological balance in the changed world by means of art. At times
the public lacked elementary erudition, musical culture for satisfaction of
their own aesthetic needs. Only musically educated part of the population
– the people who had already made music their trade – could help with this
difficult business, aspiring to transformation of the potential audience in
real and stable one.
In this connection a special function of the press – an educational one –
became urgent. Henceforth the laconic concert information, subjective and
often amateurish judgement of the reviewer, who was guided, mainly, by per-
sonal modest experience, unreasonable dithyrambs to local musicians and
rare critical remarks (for example, shy protests against thoughtless reper-
toire of guest performers), did not answer the spirit of the age. The press
was expected to work regularly at coverage of concert activity in the city,
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to make an authoritative influence on the development of aesthetic tastes of
readers and audience, first of all, not of noble birth, and other public.
The attitude to public concerts, to the very process of music perception,
which often changed in Kharkov society, gradually found its reflection in
the change of the policy of the local periodical press. Here are only some
examples. Having recollected a mentioned in the edition “Musical season”
episode from secular life of London about one female listener who confessed
to the performer that it was nice to chatter to his music, a Kharkov publicist
remarked: “I recollected this case in local concerts several times, observing,
as listeners were whispering during the performance of the most interesting
numbers of the program”.27 Comparing provincial audience, in particular,
with Moscow one, the author further emphasized: “[. . .] the majority is
silent not because they understand music better than Kharkov listeners,
but because it is there rule not to speak at concerts. Sometime, I thought,
this artistic decency would also take root here”.28 In the reviewer’s opinion
it was the activity of the IRMS that contributed to the education of Moscow
public. However in Kharkov too changes of this sort were about to happen,
ascertained the author: “I was very surprised at the concert in Laub, notic-
ing the silence reigning in the hall”.29 An other article published in the
same newspaper “The Kharkov provincial gazette”, the author as if finished
drawing the ‘portrait’ of Kharkov public on the eve of the opening of Slatin’s
branch of the IRMS. Thus, ‘the vicious’ habit to applaud between parts of
symphonic cycles and even during the performance of solo compositions still
remained among music admirers. At A. Rubinshtein’s concert, the musical
observer who signed as “Student S. Sh. . .sky”, gave the following example:
“[. . .] a music fan in bast shoes [. . .], having heard something that reminded
him native sounds of Kamarinskaya, began to clap violently”.30 This fact is
rather conspicuous and shows the level of culture of separate representatives
from among the public who visited concerts of academic music.
At the same time the very appearance of “the music fan in bast shoes” at
A. Rubinshtein’s concert is the argument in favour of essential democratisa-
tion of public. Considerable privileges were given to a social class which was




30“Music Note”, in: The Kharkov provincial gazette, 1871, 25 February. Signed: Student
S. Sh-sky.
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treated by musical aesthetes with barefaced irony; the taste of such listeners
for high art was also underestimated. However Slatin also will be guided by
this wide audience when organising concert work of IRMS branch and that
will become one of the basic moments of success of musical enlightenment.
The fragments of the review mentioned above concern the beginning of
1871, significant on the way of formation of stable audience, and also – sys-
tematic musical-educational work of Kharkov branch of the IRMS. Subse-
quently the press began to play more and more essential role in this process.
Concert posters, detailed reviews of concerts, musical notes, many of which
were pseudonymous and sometimes anonymous, more often appeared on
pages of the local periodical press.
Musical observers quite often plunged into long reflections concerning the
artist’s destination in the society, their uneasy mutual relations with the
public, the role of musical art in spiritual development of the population.
That is what the author of the review quoted above writes, for example,
about a ‘musician-virtuoso’:
it seems to me that the direct destination of the musician-virtuoso
is to clean and develop taste of public, giving it original idea about
works of well-known composers. That is why the musician-virtuoso,
besides maximum perfection of the technical aspect of playing, should,
first, feel deeply the idea of the composer, whose works he performs,
and, secondly, choose for concerts the pieces answering the purpose
to develop taste of the public.31
We should note that the musical critic was, possibly, an ordinary (though
educated) listener. His requirements to programs of touring performers were
high.
Rather frequent for those times diversity and heterogeneity of the reper-
toire, as a rule, were caused by mosaicity of aesthetic tastes of the audience.
Along with classical compositions and music of romanticists, pieces of doubt-
ful artistic value – the potpourri, fantasias on themes of known operas and
operettas sounded. The reason for that was simple enough. According to
the same reviewer, the performer, as well as any ordinary mortal, eats daily
bread and that is why he has to give aesthetic satisfaction to that part of




On pages of the city periodical press there was a struggle for the listener,
for the development of their musical tastes by all accessible methods. They
condemned those guest performers whose repertoire included, mainly, plays
of this sort (for example, the Polish pianist Apolinary Kątsky popular in
due time). Difference between entertaining music and music belonging to
the original art was indefatigably underlined. The thought on the prior-
ity of concerts of serious music over performances, on which “flat music of
[Jacques] Offenbach’s operettas” sounded, was instilled. More and more
attention of critics was paid to the description of purely professional as-
pect of the performance. Reviewers began to concentrate their attention on
the problems of articulation, tempo, nuances, etc. All that aimed listeners
at the attentive attitude to technical and artistic details, and, finally – at
understanding of entire performing interpretations. Such a professional ap-
proach to the coverage of concert life, undoubtedly, stimulated its dynamics,
promoted education and audience expansion.
It is significant that observers did not get tired to complain about ‘ill-
matched’ composition of public:
Among listeners there were both art connoisseurs and modest admir-
ers, amateurs and those who are fond of music noise. The performer
has fascinated to distraction not only experts and jury votaries of
art, but also all and sundry, there was loud and sincere applause;
highly fine is accessible to each feeling, to each more or less developed
understanding,
was marked in the report on N[ikolay] Rubinshtein’s concert.32 To overcome
this “ill-matching”, to raise the standard of aesthetic taste, and at the same
time not to alienate the mass listener from concerts of serious music, this
was the problem which Kharkov musicians-devotees were facing at that time,
it was management of the second branch of the IRMS who were to solve it.
But this is the theme of the following article.
32“Musical chronicle”, in: The Kharkov provincial gazette. The special appendix. 1871,
3 April. Signed: 14. 16.
Lydia Melnyk (L’vìv/Lemberg)
Lemberger Konzertleben 1824–1840 im Spiegel der
Zeitschrift Mnemosyne
Vorliegender Beitrag berichtet über wichtige Ereignisse des Lemberger Kon-
zertlebens in den Jahren 1824–1840, d. h. in der romantischen Periode der
Kunstgeschichte. Besonders in dieser Stadt und in deren zahlreichen Bezie-
hungen zur deutschen Kultur bestätigt sich beispielhaft die These von der
tiefen inneren Verwandtschaft der verschiedenen europäischen Musikkultu-
ren.
Für Lemberg [ukrain. L’vìv]1 ist diese These besonders aktuell. Die ural-
te Stadt lag am Schnittpunkt bedeutender Handelswege zwischen Ost und
West. Die reiche Handelsstadt lockte Vertreter zahlreicher Völker an, und
allmählich formierte sie sich zum multinationalen politischen, ökonomischen
und kulturellen Zentrum des Landes. Mit ihrer geografischen Lage ist aber
auch die bewegte, unruhige Geschichte der Stadt verbunden.
Die genannte Periode gehört zu den besonders aktiven Perioden während
der österreichischen Herrschaft. Kein Wunder, dass deutsche und österrei-
chische Musiker so häufig nach Lemberg, in die Hauptstadt des ‚Königreichs
Galizien und Lodomerien‘ kamen, zuerst als Gäste, dann aber auch festen
Wohnsitz nehmend. Auch polnische und tschechische Musiker, die in Lem-
berg längere Zeit wirkten, leisteten einen bemerkenswerten Beitrag für die
deutsche Kultur. Ihre Tätigkeit blieb nicht ohne Nachhall in der Presse.
Der deutsche kulturelle Einfluss zeigte sich in dieser Stadt während der ös-
terreichischen Herrschaft (1772–1918) besonders augenscheinlich. Eine wich-
tige Rolle spielte das Theater, welches vor allem dank seinen Opernauf-
führungen nicht nur in der Stadt schlechthin, sondern auch im ganzen Land
bis nach Wien gut bekannt war.2 Aber auch im Konzertleben sind bemer-
kenswerte, oft berühmte Persönlichkeiten nachzuweisen. Kulturereignisse
spiegelten sich besonders ausführlich in den Spalten der Zeitschrift Mne-
mosyne wider. Im Folgenden wird versucht, die Tätigkeit der bekanntesten
Lemberger Musiker, die eine deutliche Beziehung zur deutschen Kultur hat-
1Polnisch: Lwów.
2Jerzy Got, Das österreichische Theater in Lemberg im 18. und 19. Jahrhundert. Aus
dem Theaterleben der Vielvölkermonarchie, 2 Bde., Wien (Verlag der österreichischen
Akademie der Wissenschaften) 1997, Bd. 2, S. 748.
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ten, aber auch Gastspiele ausländischer Künstler sowie die wichtigsten Be-
gebenheiten des Konzertlebens in Lemberg nach Aussagen der Mnemosyne
skizzenhaft zu beschreiben.
Die Zeitschrift Mnemosyne, ihr vollständiger Name lautet „Mnemosyne.
Galizisches Abendblatt für gebildete Leser“, erschien zwischen 1824 und 1840
in Lemberg. Sie war die umfangreichste Zeitschrift in der deutschsprachigen
galizischen Periode.3 Die Hauptrichtung der Zeitschrift gab sich ‚kulturell-
aufklärerisch‘. Den größten Teil der Veröffentlichungen bildeten literarische
Werke, jedoch nicht nur von berühmten Dichtern (wie Johann Wolfgang
von Goethe, Heinrich Heine, Lord George Gordon Noel Byron oder Adam
Mickiewicz), sondern auch Dichtungen von örtlichen Dilettanten. Ständig
erschienen in der Zeitschrift auch Lieder (professionelle und volkstümliche),
leider meistens ohne Melodien und ohne Musikbegleitung. Trotzdem wurden
die Namen der Komponisten oder der nationale Ursprung der Volkslieder
immer ausgewiesen.
Das Lemberger Musikleben hatte einen führenden Platz in der Zeitschrift.
Man ist heute über die Vielfalt der ‚Textsorten‘ erstaunt; es gibt u. a. um-
fangreiche Artikel, zahlreiche Rezensionen, kritische Anmerkungen, Annon-
cen und Repertoirepläne, dazu tritt der ständige ‚Musikkalender‘. Die Mne-
mosyne berichtete aber auch häufig über bedeutende Kunstereignisse außer-
halb Galiziens in den größten Kulturzentren der Welt.
Nachfolgend soll sich auf die bedeutenden Persönlichkeiten des Lember-
ger Konzertlebens, deren Namen in der Zeitschrift besonders oft erscheinen,
konzentriert werden. Unter den wichtigsten Musikerpersönlichkeiten, die eng
mit der deutsch-österreichischen Kultur verbunden waren, sind besonders
der Komponist, Pianist und Pädagoge Franz Xaver Wolfgang Mozart (1791–
1844), der jüngste Sohn von Wolfgang Amadeus, sowie der Pianist und Vir-
tuose Jean (Johann) Ruckgaber (1799–1876) zu nennen. Beide Persönlich-
keiten standen in der zu besprechenden Periode im Zentrum des Lemberger
3Die meisten Nummern der Mnemosyne werden jetzt von der Bibliothek der L’vìver
Staatlichen Franko-Universität aufbewahrt, einzelne auch in der L’vìver Stefanik-Bi-
bliothek der Ukrainischen Akademie der Wissenschaft. Begründer und Hauptredakteur
der Zeitschrift war von 1824 bis 1828 Alexander Zawadzki (1798–1868), von Herkunft
Pole, ein bedeutender Naturwissenschaftler seiner Zeit, Gelehrter, Schriftsteller, Autor
von mehr als zehn naturwissenschaftlichen und ethnografisch-historischen Büchern über
die galizische Flora und Fauna sowie über volkstümliche galizische Bräuche und Sitten.
Nur von 1825 bis 1826 waren J. Schmeizer und Solbert die Redakteure. 1838–1839 wur-
de die Redaktion von Joseph Edler von Mehoffer geführt, und 1840 noch einmal von
Solbert.
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Kulturlebens. Fast alle wichtigen musikalischen Ereignisse erfolgten unter
ihrer Beteiligung.
Der in Wien geborene und in Karlsbad [tschech. Karlovy Vary] verstorbe-
ne Franz Xaver Wolfgang Mozart lebte – abgesehen von seinen Gastspielrei-
sen – von 1808 bis 1838 ständig in Galizien. Seine Tätigkeit in dieser Peri-
ode wurde mehrfach ausführlich beschrieben.4 Die Mnemosyne informierte
regelmäßig über seine Konzerte in Lemberg, so auch über ein Konzert am
2. Dezember 1826.5 In der Mitteilung heißt es, dass der Cäcilien-Chor an
diesem Tage im größten Lemberger griechisch-katholischen (unitarischen)
St.-Georgs-Dom W.A. Mozarts Requiem sang. In dieser Nachricht wurden
neben Karol Lipiński F.X.W. Mozart und der Chor des neugeschaffenen
Cäcilienvereins, der Cäcilien-Chor, erstmalig erwähnt. Damit begann die
kurze (nur bis 1829 dauernde), jedoch äußerst fruchtbare Periode der Tä-
tigkeit des genannten Cäcilienvereins mit einem Chor und einem Gesangs-
institut. Diese Institutionen waren dank den Bemühungen von Franz Xaver
Wolfgang Mozart (oder wie er selbst sich lieber nannte, W.A. Mozart Sohn)
begründet worden und spielten eine bedeutende Rolle in der weiteren mu-
sikkulturellen Entwicklung des galizischen Landes. Die Gründung erweckte
den ‚schlafenden‘ Kunstgeist im Zentrum Galiziens. Die erste Aufführung
des Cäcilien-Chors wurde nicht nur in der Mnemosyne,6 sondern auch in
Wiener Zeitschriften positiv rezensiert. Mit Beginn der Tätigkeit des Ver-
eins ließ Mozarts Sohn ein Bild mit der Darstellung der Chorpatronin, der
Heiligen Cäcilia, bei Engerth, Hofmaler des Herzogs von Anhalt-Köthen und
längere Zeit in Lemberg wirkend, anfertigen.7
4Siehe dazu: Dmitrij Kolbin, „L’vovskij Mocart“ [Der Lemberger Mozart], in: Soveckaâ
muzyka, 1972, Nr. 4, S. 33; Marek Brzezwiak, „Lwowski Mozart – Franciszek Ksawe-
ry Wolfgang“ [Der Lemberger Mozart – Franz Xaver Wolfgang], in: Ruch muzyczny,
Nr. 16, 1991, S. 21; Walter Hummel, W.A. Mozarts Söhne, Kassel-Basel 1956; Dmytro
Kolbin, „Lwower Lithographie des Portraits von Franz Xaver Mozart“ , in: Mitteilun-
gen der Internationalen Stiftung Mozarteum, Salzburg, August 1972; Dmytro Kolbin,
„Syn Mozarta we Lwowie“ [Mozarts Sohn in Lemberg], in: Ruch muzyczny, Nr. 38, 1991,
S. 6; Lemberg/L’viv 1772–1918. Wiederbegegnung mit einer Landeshauptstadt der Do-
naumonarchie, Wien 1997; Franz Xaver Wolfgang Mozart (Wolfgang Amadeus Mozart
Sohn). Reisetagebuch 1819–1821, hrsg. von Rudolph Angermüller, Bad Honnef 1994;
Roman Savycky, „Son of Amadeus“, in: The Ukrainian Weekly, vom 20. Oktober 1985
u. a.
5Mnemosyne, Nr. 102 vom 23. Dezember 1826.
6Ebd., Nr. 9 vom 3. Februar 1827.
7Ebd., Nr. 25 vom 31. März 1827.
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Die Tätigkeit des Vereins war eng mit karitativen Zielen verbunden. Schon
am 5. April 1827 fand in der Redoutenhalle ein Konzert statt, das für die
Witwen- und Waisen-Pension bestimmt war. Es erklangen solche Werke wie
der 103. Psalm von Johann Gottlieb Naumann, die Kantate „Ewiger, er-
barme dich“ von W.A. Mozart, ein Duett für zwei Klaviere von Ferdinand
Ries und Die Schöpfung von Joseph Haydn.8 Ein bedeutsamer Auftritt des
Cäcilien-Chors erfolgte mit der Aufführung des Requiems von Luigi Cheru-
bini zum Gedächtnis an Ludwig van Beethoven, der am 26. März verstorben
war.9 Besonders pompös wurde jedes Jahr Mozarts Tod durch seinen Sohn
gedacht. Man findet in der Mnemosyne von 1828 einen sehr empfindsamen
poetischen Nachhall von Karl Malisch, der diesem Ereignis gewidmet war.10
Neben den zahlreichen Gastkonzerten gab der Cäcilien-Chor kontinuierlich
Aufführungen mit geistlicher Musik, oft auch mit Orchesterbegleitung. Am
4. April 1828 hatten im St.-Georgs-Dom die Lemberger die Möglichkeit,
das Stabat Mater von Giovanni Mederitsch detto Gallus (1752–1835)11 zum
ersten Mal zu hören, am 30. April sangen die Mitglieder des Chors im Domi-
nikaner-Dom zur Begräbnisfeier des Musikers und Komponisten Stanislaus
Jablonski.12 Der Cäcilienverein orientierte sich vorwiegend auf Chormusik
und beeinflusste damit auch das Schaffen von Mozarts Sohn. Damals war
nicht nur in Lemberg, sondern auch in Wien dessen Kantate Der erste Früh-
lingstag gut bekannt. Sie wurde zu Ehren von Karolina Augusta, der Gattin
des österreichischen Kaisers, geschrieben.13
In derselben Zeit setzte Mozarts Sohn seine pädagogische Tätigkeit sehr
erfolgreich fort. So konnten Werke seiner Schülerin, der in Lemberg gebo-
renen und in Graz verstorbenen Julie von Baroni-Cavalcabò (1813–1887)
in Leipzig bei Breitkopf und Härtel herausgegeben werden. Die führende
Leipziger Musikzeitung, die Allgemeine musikalische Zeitung, äußerte sich
sehr positiv über diese Musik.14 Noch einmal wurde Julie von Baroni-Ca-
valcabòs Name in der Mnemosyne erwähnt, als ihr Ritterlied (Text von
Nikolaus Lenau) in der Interpretation von Mad. Maximiliane von La Roche
8Ebd., Nr. 29 vom 14. April 1827.
9Ebd., Nr. 34 vom 1 Mai 1827.
10Ebd., Nr. 1 vom 1. Januar 1828.
11Ebd., Nr. 43 vom 26. April 1828.
12Ebd., Nr. 57 vom 7. Mai 1828.
13Ebd., Nr. 35 vom 22. März 1828.
14Allgemeine musikalische Zeitung, Nr. 35 vom 31. August 1831, S. 580 f.
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erklang.15 Weitere Nachrichten über Franz Xaver Wolfgang Mozart finden
sich später nur episodisch, obwohl er noch längere Zeit in Lemberg blieb.
Eine andere wichtige Persönlichkeit im Lemberger Konzertleben war der
österreichische Pianist und Komponist Jean (Johann) Ruckgaber. In Wien
1799 als Sohn eines französischen Emigranten geboren, wurde er 1809 von
dem Gouverneur Joseph Ruckgaber adoptiert; sein wirklicher Name war
jedoch Jean de Montalbeao. Er studierte zunächst bei Johann Nepomuk
Hummel in Wien, später auch in Paris. In den 20er Jahren des 19. Jahr-
hunderts gastierte er oft in Lemberg, häufig auch als Begleiter des Geigers
Karol Lipiński. Seit 1826 wohnte er ständig in Lemberg und baute hier seit
1834 einen Verein von Musikfreunden auf, aus dem 1838 die Gesellschaft zur
Beförderung der Musik in Galizien, der spätere Galizische Musikverein, her-
vorging; von 1838 bis 1848 war er dessen Orchester- und Chorleiter. Auf In-
itiative des Vereins besuchte Franz Liszt 1847 Lemberg und blieb hier einen
Monat. Umgekehrt gastierte Ruckgaber in den bedeutendsten europäischen
Zentren. Nach einem durch die Revolution von 1848 bedingten Rückgang
konnte sich der Verein vor allem ab 1854, jetzt unter dem Namen Verein der
Musikerziehung in Galizien, stabilisieren. Krankheitsbedingt musste Ruck-
gaber 1857 die Leitung des Vereins aufgeben und wandte sich nun verstärkt
pädagogischen und kompositorischen Aufgaben zu. Ruckgaber verstarb 1876
in Lemberg und hinterließ mehr als einhundert Kompositionen, meistens im
Geist der damaligen manierierten Salonmusik. Hervorzuheben ist die Kan-
tate Mit Gott für die Heimat. Ruckgaber war mit der deutschen Kunst eng
verbunden, in der galizischen Musikkultur hinterließ er deutliche Spuren.
Die Mnemosyne berichtet über zahlreiche Konzerte von Ruckgaber, erstma-
lig am 24. Januar 1835. Hier spielte er auf dem Tritonium Variationen über
die Hymne „Gott erhalte Franz den Kaiser“. In den darauf folgenden Konzer-
ten trat er vor allem als Dirigent in Erscheinung, so am 18. März 1836 in der
Redoutenhalle mit Orchesterwerken von Beethoven.16 Die Konzertprogram-
me beinhalteten sowohl berühmte Werke bekannter als auch Kompositionen
lokaler Komponisten.
Am 25. Oktober 1836 wird in der Mnemosyne das erste Konzert des Ver-
eins – die Konzerte wurden allgemein „Musikalische Übungen“ genannt –
besprochen. Es erklangen: eine Sinfonie von Ferdinand Ries, Adagio und
Rondo aus einem Violinkonzert von Jacques Pierre Joseph Rode mit Titus
15Mnemosyne, Nr. 101 vom 24. Dezember 1831.
16Ebd., Nr. 37 vom 29. März 1836.
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Jachimowski als Interpret sowie eine Ouverture von Peter Joseph von Lind-
paintner.17 Im Novemberkonzert kamen eine Sinfonie von Beethoven, Va-
riationen von Henri Herz für Klavier, eine Arie von Francesco Morlacchi18
(gesungen von Mad. La Roche) und die Ouverture zur Oper Die Räuberbraut
von Ries zu Gehör.19 Im Programm der dritten „Musikalischen Übungen“
erklangen Ausschnitte aus der Oper Das Schloss von Vincennes oder Jan Ka-
zimierz von Josef Bašny (?–1862), ein Klavierpotpourri, gespielt von einem
gewissen Bromberger, eine Sinfonie von Felix Mendelssohn Bartholdy und
eine Ouverture von George Onslow.20 Die vierten „Musikalischen Übungen“
vom 25. November beinhalteten u. a. Werke von Johann Wenzel Kalliwoda,
Herz und Carl Maria von Weber.21 Im fünften Konzert am 11. Dezember
spielte der Geiger Titus Jachimowski.22
Ruckgaber war ein typischer Vertreter der neuen romantischen Genera-
tion, bei der Programmgestaltung war er jedoch vom städtischen Mäzena-
tentum abhängig, ohne das der Verein nicht hätte existieren können. Die
deutsche Orientierung in den Programmen des Vereins bestand bis in die
1850er Jahre, d. h. bis Ende der Leitungstätigkeit von Ruckgaber.
Leider stellte die Zeitschrift Mnemosyne 1840 ihr Erscheinen ein, bedau-
erlich, da sich etwa gleichzeitig die Tätigkeit des galizischen Vereins der
Musikfreunde zu intensivieren begann. Johann Ruckgaber hat mit seinen
frühromantischen Bestrebungen (sein eigenes kompositorisches Schaffen war
jedoch stärker dem mehr oberflächlichen Geschmack des Publikums ange-
passt) allen Erscheinungen des Musiklebens in Lemberg seinen Stempel auf-
gedrückt. Auf der Basis der von dem Verein erreichten künstlerischen Erfolge
entwickelten sich wenig später weitere Institutionen der Musikkultur in Ga-
lizien. Hier ist besonders das offiziell 1854 begründete, aus Anfängen einer
Musikschule hervorgegangene Konservatorium des Vereins zu nennen. Die
durch Orientierung an deutsche Muster entwickelte Musikkultur und ihre
Verschmelzung mit regionalen polnischen und ukrainischen musikalischen
Wurzeln führte schon in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts zu einer
17Ebd., Nr. 123 vom 25. Oktober 1836.
18Francesco Morlacchi (1784–1841), italienischer Komponist, Kapellmeister des italieni-
schen Operntheaters in Dresden, Komponist von mehr als 20 komischen Opern.
19Ebd., Nr. 129 vom 10. November 1836.
20Ebd., Nr. 131 nach dem 15. November 1836.
21Ebd., Nr. 137 vom 29. November 1836.
22Ebd., Nr. 142 vom 13. Dezember 1836.
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eigenen professionellen Musiktradition, die ihre Widerspiegelung in anderen
polnischen und ukrainischen Zeitschriften finden sollte.
Luba Kyyanovska (L’vìv/Lemberg)
Musik im Regionalzentrum L’vìv/Lemberg und ihre
Kontakte zur Metropole Wien in der 2. Hälfte des 19.
Jahrhunderts
Das Land Galizien und seine Hauptstadt Lemberg (ukrain. L’vìv,1 poln.
Lwów) gehörten seit 1772 zur österreichischen Monarchie. Dadurch erfuhr
die Germanisierung hier einen kräftigen Aufschwung. Die Regierung der
Donaumonarchie legte auf professionelle Kunst und vor allem aber auf die
Musikausbildung in den neu angeschlossenen Provinzen besonderen Wert.
Das führte zu einem lebhaften kulturellen Impuls, der sich besonders in den
in Lemberg ansässigen nationalen Gemeinden sehr positiv auswirkte. Eigene
nationale Kulturen entwickelten sich besonders nach 1867, als der habsburgi-
sche Kaiser eine Kulturautonomie verkündete. In dieser Zeit formierten sich
zahlreiche polnische Chorvereinigungen, wie Echo; Lutnia (Laute); Lwowski
chór męski (Lemberger Männerchor), sowie die ukrainischen Gesangverei-
ne Teorban; Boân; Bandurist u. a. Diese Chöre waren Zentren der natio-
nalen Bewegungen, sie drängten den deutsch/österreichischen Einfluss in
den ‚fremden‘ Provinzen zurück. Seit 1862/1863 wurde der Unterricht am
Lemberger Konservatorium unter der Leitung von Karol Mikuli (1821–1897)
nicht mehr in deutscher, sondern in polnischer Sprache erteilt. Im Jahre 1871
wurde das deutsche Theater in Lemberg geschlossen. Insgesamt bedeutete
dies jedoch kaum eine Verringerung deutsch/österreichischer Einflüsse in
der Lemberger Musikkultur. Dafür gibt es mindestens drei Erklärungen.
1. Wien blieb bis zum Ersten Weltkrieg das Ausbildungszentrum für meh-
rere Lemberger Musiker.
2. Die Wiener Musikkultur beeinflusste die ästhetisch-stilistische Einstel-
lung galizischer Komponisten.
3. In Wien wirkte seit 1868 der ukrainische Studentenverein Sitsch
(ukrain. Sìč )2; als Chor gegründet, wurde er schnell zur Wiege der
westukrainischen Elite.
1Die Schreibweise ukrainischsprachiger Wörter folgt dem internationalen Transliterati-
onsstandard ISO 9 in der Fassung von 1995 (Anm. d.Red.).
2Mit ‚Sitsch‘ bezeichnete man ursprünglich die befestigten Verwaltungszentren der Za-
porožer Kosaken (Anm. d.Red.).
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Bereits Anfang Januar 1868 nahm der nationale Studentenverein Sitsch in
Wien seine Kultur- und Aufklärungsarbeit auf. Seine Gründung geht auf die
Initiative ukrainischer (ruthenischer) Studenten und Absolventen verschie-
dener österreichischer Hochschulen zurück. Von Anfang an definierte sich der
Verein als eine elitäre, prominente Organisation. Hier trafen sich hervorra-
gende kreative Persönlichkeiten, die später nicht nur in der Heimat, sondern
auch in anderen europäischen Ländern eine Rolle in Wissenschaft, Litera-
tur, Kunst oder Politik spielen sollten. Diese waren keine professionellen
Musiker, wirkten aber aktiv im Chor Sitsch und beteiligten sich intensiv an
der Organisation verschiedener Musikveranstaltungen des Vereins. Die hier
geknüpften Kontakte und Freundschaften hielten oft ein Leben lang und
wirkten sich auch in anderen Zusammenhängen positiv aus. Die deutsche
Sprache nahm dabei eine vermittelnde Funktion ein. Dabei ist hervorzuhe-
ben:
1. Deutschsprachige Chormusik nahm einen wichtigen Platz im Reper-
toire verschiedener Chöre ein, oft wurden deutsche Werke zum Höhe-
punkt in den Konzertprogrammen.
2. In Galizien ließen sich viele Österreicher entweder naturalisieren, d. h.
sie nahmen Sprache und Kulturtraditionen eines anderen Volkes an,
oder es kam zu Ehen zwischen Angehörigen verschiedener Nationa-
litäten, so zwischen deutschsprachigen, polnischen oder ukrainischen
Partnern. Auf diese Weise haben „naturalisierte“ Deutsch(sprachig)e
in der polnischen und ukrainischen Musikkultur Galiziens eine bedeu-
tende Rolle gespielt. Anatol’ (Natal) Vahnânin (1841–1908) war von
Geburt her halb Ruthene (Ukrainer) und halb Deutscher (von mütter-
licher Seite). Er hinterließ ein sehr fruchtbares künstlerisches und ge-
sellschaftliches Erbe und gründete die Gesangvereine: Teorban (1870),
Boân (1890/91) und die Vereinigung der Gesangs- und Musikvereine,
die an den Musikschulen wirkten (1903). Er betätigte sich erfolgreich
als Chordirigent, Kapellmeister und Sänger, beschränkte seine Tätig-
keit aber ganz auf ukrainische und teilweise auch auf polnische Chor-
vereine, obwohl er selbst seinen Universitätsabschluss in Wien gemacht
hatte. Die Herkunft und Erziehung und die damit verbundenen Kultur-
traditionen prägten seine Werke entscheidend. Zahlreiche stilistische
Spuren österreichischer Musik, speziell auch der Unterhaltungsmusik,
sind zu erkennen.
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3. Nicht zuletzt diente die deutschsprachige Chorkultur sowohl durch
ihre Formen als auch durch ihren Stil als Vorbild für die ukrainischen
Komponisten und Chordirigenten in Galizien von der Mitte des 19.
Jahrhunderts bis kurz vor dem Ersten Weltkrieg.
Der Beginn der vielfältigen und intensiven ukrainisch-österreichischen Be-
ziehungen fällt in das Jahr 1772. In diesem Jahr kam Galizien bei der ersten
Teilung Polens zu Österreich.
In direktem Zusammenhang damit stand die Einrichtung einer der heili-
gen Barbara geweihten griechisch-katholischen Kirche in Wien. Das veran-
lasste viele Ukrainer, ihre Ausbildung an der Universität Wien oder einer
anderen Hochschule Wiens zu absolvieren. Das Kaiserhaus in Wien unter-
stützte aktiv die griechisch-katholische Kirche und eröffnete bekanntlich im
Jahre 1774 das griechisch-katholische Seminar an der St.-Barbara-Kirche,
das sogenannte Barbareum. Im Jahre 1803 weihte Kaiser Franz II. anstel-
le des Seminars das griechisch-katholische Konvikt ein, an dem viele aus-
gezeichnete und bekannte Geistliche studierten. Seit dieser Zeit traf sich
die ukrainische Gemeinde in Wien regelmäßig. Das Zentrum dieser Zusam-
menkünfte bildete anfangs der damalige russische Botschafter Graf Andrij
Razumovs’kij (Andrej Razumovskij), ein Ukrainer von Geburt.
Bischof Iohann Snigurs’kij war der bekannteste Vertreter der kirchlichen
Intelligenz in diesem Kreise und förderte später die Entwicklung der Mu-
sikkultur in Galizien entscheidend. Er hatte seine Ausbildung im Barba-
reum erhalten und wirkte von 1803 bis 1811 als Priester der St.-Barbara-
Kirche. Hier lernte er durch die Hauskapelle des Grafen die Meisterwer-
ke ukrainischer geistlicher Chormusik kennen, vorzugsweise die Werke von
Dmitro Bortnâns’kij (1751–1825). Später führte er dessen, aber auch ande-
re berühmte westeuropäische Werke in die kirchenmusikalische Praxis der
griechisch-katholischen Liturgie ein. Auch absolvierten weitere hervorragen-
de griechisch-katholische Priester das Wiener Konvikt, u. a. Josif Levic’kij
1822–1825, er war der Autor der ersten ukrainischen Grammatik in Galizien
und organisierte hier Chöre, mit denen er erfolgreiche Konzertreisen in vie-
le europäische Städte unternahm; weiter sind der Gelehrte und Philosoph
Ivan Mogilnic’kij sowie der gesellschaftlich und kirchlich engagierte Josif
Lozins’kij zu nennen. Nicht zufällig äußerte Jahre später der ukrainische
Schriftsteller und Philologe Osip Makovej (1867–1925):
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Der Kreis der oben erwähnten Menschen (er kann sich mit vollem
Recht Wiener-Peremišl’er3 Kreis nennen) war der erste, der die gali-
zisch-ruthenische Wiedergeburt zum Ziel hatte und das Fundament
legte, auf welchem später der L’viver Kreis (die sogenannte ‚Rutheni-
sche Triade‘)4 aufbauen konnte.5
Im Jahre 1835 lebte die alte Tradition der ruthenischen Bruderschaft in
Wien noch einmal auf. Bischof Snigurs’kij und Levic’kij kamen nach Wien,
wo der unermüdliche Levic’kij einen Chor aus Schülern des Konvikts bildete
und Konzerte gab.
Dies ist nur eine kurze Skizze der vielfältigen ukrainischen kulturellen Ak-
tivitäten in Wien, die maßgeblich durch die Tätigkeit von Anatol’ Vahnâ-
nin mit seinem ‚beliebten Kind‘, dem Studentenverein Sitsch, geprägt wor-
den sind. Die fast achtzigjährige Wirksamkeit des Vereins lässt sich in dem
hier gegebenen Rahmen nicht umfassend beschreiben, dafür wäre eine ganze
Monografie notwendig. Aus diesem Grunde sei hier nur etwas eingehender
die Person seines Gründers, Anatol’ Vahnânin, betrachtet, insbesondere in
seinen Beziehungen zu dem wichtigen westukrainischen Schriftsteller und
Gelehrten Ivan Franko (1856–1916) und den Mitgliedern des Sitsch in den
Anfängen ihrer Existenz. Grundlage für die folgenden Aussagen bilden ukrai-
nische Quellen nach den Beständen des Staatlichen Historischen Zentralar-
chivs L’vìv; darunter befindet sich der gesamte Briefwechsel von Vahnânin
(die Bestände N 818), der dank der Bemühungen von Âkim Gorak, einem
Absolventen der Lisenko-Hochschule für Musik L’vìv, gesammelt wurde.
Eine Geschichte des Sitsch muss sowohl seine äußeren Aktivitäten und
Verlautbarungen als auch seine mittelbarenWirkungen beachten. Es sind die
eindeutig fassbaren Tatsachen seiner Existenz ebenso zu betrachten wie die
tieferen Beziehungen zwischen den Sitsch-Mitgliedern, ihre Angelegenheiten
in dieser Vereinigung, ihre Bestrebungen, die Richtungen ihres Schaffens,
ihre politischen Überzeugungen und ihr Verhältnis zu anderen Ukrainern in
3Fast alle Absolventen des griechisch-katholischen Konvikts in Wien arbeiteten später
in der galizischen Stadt Peremišl’ (heute poln. Przemyśl).
4‚Ruthenische Triade‘ nannte man die ersten westukrainischen Literaten und Dichter
Markìân Šaškevič (1811–1843), Ivan Vagilevič (1811–1866) und Jakiv Golovac’kij (1814–
1888).
5Aus den philologischen Studien von Osip Makovej, Tri galic’kì gramatiki (Ìvan Mo-
gil’nic’kij, Josif Levic’kij ì Josif Lozins’kij) [Drei galizische Grammatiker], L’vìv (Na-
kladom Naukovogo Tovaristva ìm. T. Ševčenka) 1903.
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der ganzen Welt. Auskunft darüber gibt auch ein musikalisches Werk von
Vahnânin, die Oper Kupalo.
Die Wurzeln des Vereins lagen in Peremišl’, wo Bischof Snigurs’kij vie-
le Jahre wirkte. Er gründete hier nicht nur eine der ersten Musikschulen
für die galizischen Ukrainer (Institutum cantorum und Magistrorum scho-
lae), in der Kirchensänger ausgebildet wurden, sondern setzte sich für ein
lebendiges Kulturleben im Lande ein. Die ruthenische Kulturlandschaft, die
Bischof Snigurs’kij in Peremišl’ maßgeblich initiierte, existierte noch lange
Zeit. Snigurs’kij verstarb im Jahre 1847.
Vahnânin stammte – wie die Mehrheit der ruthenischen Intelligenz – aus
einer Priesterfamilie. Sein Vater war Dorfpriester in dem malerischen galizi-
schen Ort Sinâva, und neben seinem geistlichen Amt unterrichtete er in der
örtlichen Schule. Seine Mutter war Deutsche von Geburt und stammte aus
einer Familie namens Weit. Darum genoss Vahnânin in der Kindheit eine
zweisprachige Erziehung: Einerseits erlebte er die ukrainischen volkstümli-
chen Bräuche und Sitten und kannte viele Volkslieder, andererseits lernte
er bei seiner Mutter die deutsche Sprache und Kultur kennen. Schon in der
Schule zeigte er sich als ein sehr begabter und energischer Junge von großem
Wissensdurst. Von 1852 bis 1859 besuchte er das Gymnasium in Peremišl’.
Zu dieser Zeit existierte dort noch der landesweit berühmte Kathedralchor,
der von Levic’kij gegründet worden war. Vahnânin besaß neben anderen Fä-
higkeiten auch eine sehr schöne Stimme und sang in diesem Chor mit. Auf
diese Weise lernte er viele Meisterwerke der Musik kennen, besonders der
Kirchenmusik. Hier wurde auch sein Interesse für die national-gesellschaftli-
chen Fragen unter dem Einfluss des ‚Snigurs’kij-Kreises‘ geweckt.
Im Jahre 1859 übersiedelte Vahnânin nach Lemberg, um das Priesterse-
minar zu besuchen und kehrte nach vier Jahren Ausbildung im Jahre 1863
nach Peremišl’ zurück. Obgleich er sich mit dem erreichten Bildungsstand
durchaus hätte zufrieden geben können, setzte Vahnânin seine Studien fort
und ging im Jahre 1865 nach Wien, um sich an der Wiener Universität wei-
terzubilden. Hier studierten damals viele begabte galizische Studenten, die
später einen großen und wichtigen Beitrag zur Wissenschaft, Politik und
Kultur in der Westukraine leisten sollten. Eben sie bildeten den Kern von
Sitsch; es waren unter anderen:
Omelân Ogonovs’kij (1833–1894), später Professor der Universität zu
Lemberg für die Geschichte der ukrainischen Literatur, Autor des grundle-
genden Werkes Istoriâ literatury russkoj [Geschichte der ruthenischen Lite-
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ratur] mit einer sehr ausführlichen Bibliografie. Seine Vorlesungen besuchte
auch Ivan Franko.
Ivan Gorbačevs’kij (1854–1942), später Professor für Chemie an der tsche-
chischen Universität in Prag, danach ihr Rektor. Er verfasste einen vierbän-
digen ‚Kursus der medizinischen Chemie‘ in tschechischer Sprache und einen
‚Kursus der organischen Chemie‘ in ukrainischer Sprache.
Mihajlo Boriskevič (1848–1899), später ein bekannter Augenarzt und Pro-
fessor für Medizin in Innsbruck und Graz.
Ivan Puluj (1845–1918), die vielleicht interessanteste Persönlichkeit un-
ter den ersten Angehörigen des Sitsch, war später ein berühmter Gelehrter,
Physiker, Astronom, Theologe, Literat und Politiker. Seine Karriere begann
er an der Theologischen Fakultät der Universität Wien, danach wechselte
er an die Fakultät für Physik. Diese beiden Fächer bestimmten sein wei-
teres Schicksal. Im Sitsch beschäftigte er sich meistens mit theologischen
Angelegenheiten und veröffentlichte theologische Abhandlungen. Mit seiner
Entwicklung der nach ihm benannten ‚Puluj-Lampe‘ hat er die Grundlage
für Röntgens Entdeckung der so genannten Röntgenstrahlen gelegt. Puluj
stand in Kontakt mit seinen Kollegen Albert Einstein und Wilhelm Röntgen.
Es gab damals in Wien eine ansehnliche galizisch-ruthenische Gemeinde,
in die Vahnânin sehr schnell integriert wurde. Er organisierte sofort einen
Chor, in dem er als Leiter und Solist agierte. Zu dieser Singgemeinschaft
gehörten nicht nur Ruthener, sondern auch andere ausländische Studenten,
meistens Tschechen und Polen. Das Repertoire des Chores bestand vor allem
aus ukrainischen Volksliedern, die dank ihrer reichen Melodik überall be-
kannt waren, daneben aus kirchenmusikalischen Werken von Joseph Haydn
(sie waren in galizischen Kirchenkreisen besonders beliebt), von Bortnâns’kij
und Maksym Berezovs’kij sowie aus Chören von Felix Mendelssohn Bar-
tholdy, Franz Schubert und anderen. Die Aktivitäten des Chores weckten
das Interesse österreichischer Musiker. Kein Geringerer als Joseph Hellmes-
berger6 machte das Angebot, mit einem ansehnlichen Stipendium am Wie-
ner Konservatorium Gesang zu studieren und sich im Gegenzug zu einem
fünfjährigen Engagement an der Hofoper zu verpflichten. Vahnânin schlug
das verlockende Angebot aus, bedauerte aber sein ganzes Leben lang den
Mangel seiner musikalischen Ausbildung und nannte sich selbst stets einen
‚bescheidenen Autodidakten‘.
6Illarion Grinevec’kij, A.K. Vahnânin, Kiïv 1961, S. 7.
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Der Sitsch (gegründet im Jahre 1867) ging unmittelbar aus Vahnânins
Singgemeinschaft hervor. Ziel war, die Ukrainer in Wien zu vereinen und
ukrainisches Volkstum, ukrainische Kultur und Wissenschaft in der west-
lichen Welt zu propagieren. Sitsch hatte von Anfang an eine patriotische
und kulturelle Ausrichtung, die er auf vielerlei Weise verfolgte. Dies ist an
den zahlreichen Veranstaltungen zu erkennen, die der Verein organisierte.
Regelmäßig fanden sogenannte ‚Taras-Ševčenko-Abende‘ statt, bei denen
verschiedenartige Konzertprogramme zur Ausführung kamen, neben ukraini-
schen Volksliedern und Chorwerken auch Vokal- und Klaviermusik berühm-
ter westlicher Komponisten. Weiter gab es regelmäßig Schauspielabende, bei
denen sich die in Wien weilenden ukrainischen Künstler, Politiker und Wis-
senschaftler trafen. Die Aktivitäten des Sitsch waren so umfangreich, dass
in den 1880er Jahren ein Festbuch zum zwanzigjährigen Jubiläum herausge-
geben werden sollte. Leider zerschlug sich dieser Plan; erst 1898 wurde ein
Jubiläumsalmanach in Lemberg herausgebracht.
Mit der Zeit gewann der Verein viele neue Mitglieder, insbesondere aus
der ukrainischen Intelligenz. Dazu gehörten: Meliton Bučins’kij (1847–1903),
aktiver Sammler von ethnografischen ukrainischen Quellen, ein Advokat, der
später in Stanislavìv arbeitete; Ostap Terlec’kij (1850–1902), Wirtschaftwis-
senschaftler und Philologe, welcher nach den Erinnerungen von Ivan Franko
in den 1870er Jahren sehr großen Einfluss auf die Entwicklung des Sitsch
ausübte. Er hatte ein schweres Schicksal zu erleiden: „Weil er als Lemberger
Marxist die russische Revolution verteidigte, wurde er im Jahre 1877 vor
Gericht gestellt und verurteilt. Er verlor seinen Posten im Staatsdienst an
der Wiener Universitätsbibliothek.“7
Bereits kurz nach der Gründung des Sitsch kehrte Vahnânin 1868 in die
Heimat zurück. Aber die Beziehungen zu seinem Verein unterhielt er in den
nächsten Jahren weiter. Dank seiner Person interessierten sich viele Persön-
lichkeiten der Ukraine für den Sitsch. Die wichtigste Rolle bei der weiteren
Etablierung des Vereins spielte Pantelejmon Kulìš (1819–1897), Mitkämpfer
von Taras Ševčenko (1814–1861), Schriftsteller, Dichter und Gelehrter. Er
lebte nie in Wien, verkehrte aber ständig mit verschiedenen Mitgliedern des
Sitsch, insbesondere mit Vahnânin und Puluj.
7Ivan Franko, Naris ìstoriï ukraïns’ko-rus’koï lìteraturi do 1890 r. [Skizze der ukrainisch-
ruthenischen Literaturgeschichte bis zum Jahr 1890], Kiïv 2008. Ders., Zìbrannâ tvoriv
u p’âtdesâti tomach [Gesammelte Werke in 50 Bänden], Bd. 41, Kiïv 1984, S. 369.
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Vahnânin unterstützte Kulìš in vielen wichtigen Angelegenheiten, insbe-
sondere bei der Übersetzung der ‚Heiligen Schrift‘ ins Ukrainische, die in
London herausgegeben wurde. 1871 lernte Kulìš in Prag Vahnânin kennen.
In demselben Jahr gaben Puluj und Kulìš zusammen in Wien das ‚Neue
Testament‘ in eigener Übersetzung heraus. 1875 begannen sie, die vier Evan-
gelien in einzelnen kleinen Bänden zu edieren. Nach Kulìš’s Tod beendete
Puluj zusammen mit dem ostukrainischen Schriftsteller Ivan Nečuj-Levic’kij
in Wien die Übersetzung der Bibel mit Unterstützung des Sitsch. In seiner
Sitsch-Periode verfasste Puluj auch ein ukrainisches Gebetbuch, das jedoch
von Mihajlo Malinovs’kij, dem Kanzler der Metropolitkathedrale in Lem-
berg, verboten wurde. Darauf antwortete ihm Puluj in der Wiener Presse
mit einem offenen Brief.
In dem Briefwechsel zwischen den Vahnânin und Kulìš ist von vielen Ver-
anstaltungen des Vereins die Rede. Am häufigsten geht es dabei um die
Popularisierung ukrainischer Bücher und Zeitungen im Kreis der Galizier in
Wien, teilweise auch der Österreicher. Es gibt einige Passagen im Briefwech-
sel zwischen Vahnânin und Kulìš, die die Angelegenheiten der Wiener ‚Sit-
scher‘ berührten und ihren Interessenkreis deutlich machten. In einem Brief
vom 27. Januar 1869 bat Vahnânin um Übersendung ukrainischer Bücher
für den Verein, insbesondere um ein Exemplar der Zeitschrift ‚Grundlage‘.
In einem Brief vom 28. Januar 1869 berichtete er von seiner Absicht, in
Wien ein oder zwei Mal monatlich eine ukrainische Zeitung herauszugeben.
Vahnânin hoffte, diese Zeitung könne sehr wichtig für die Festigung der
ukrainischen patriotischen Angelegenheiten sein:
In einer solchen Zeitung, glaube ich, kann man unsere ganze Geschich-
te darstellen. Ich habe mir eine deutsche Besprechung des [Buches –
L.K.] Bohdan Hmel’nic’kij8 von M. Kostomarov vorgenommen. Man
könnte es im Feuilleton bringen. Es ist sehr bedeutend, um sich den
Deutschen und Slawen bekannt zu machen, damit Europa außer der
polnischen Frage [im Original deutsch geschrieben – L.K.] auch die
ukrainische kennenlernt. Wenn sich der Plan verwirklichen lässt, dann
bemühe ich mich um Korrespondenten aus allen Ecken Galiziens. Eine
ukrainische Zeitung werden wir nicht herausgeben. [. . .] Wir kämen
in unserem eigenen Haus, in Galizien, besser zurecht, wenn uns die
Deutschen als Fremde besser kennen.
8Bogdan Hmel’nic’kij (1695–1758) war ein ukrainischer Hetman (Kosakenhauptmann),
welcher die Zaporožer Sitsch, ein Staatswesen der Zaporožer Kosaken in der südlichen
Ukraine, 1756 Russland anschloss (Anm. d.Red.).
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Vielleicht schlug Kuliš aufgrund dieser Idee Mihajlo Podolins’kij (Pseud-
onym: Košovij)9 als Vorsitzenden des Sitsch vor. Darum schrieb Vahnânin
in demselben Brief:
Ich will, dass diese Zeitung in Wien ein oder zwei Mal monatlich in
deutscher Sprache erscheint. Er [Košovij – L.K.] denkt, dass es besser
sei, jetzt nur eine kleine deutsche Broschüre herauszugeben. In dieser
Broschüre soll man die Situation unseres Volkes von 15 Millionen
Menschen darstellen, besser sollte man zwei Mal monatlich in L’viv
eine ruthenische Zeitung verlegen. [. . .] Die Redaction muss sich in
Wien befinden und aus drei gut bezahlten Personen bestehen, die ihre
Kraft ganz auf die Angelegenheiten der Zeitung konzentrieren. Aus
allen galizischen Gebieten müssen ständig Korrespondenten berichten.
Seine Argumente unterstrich Vahnânin mit dem Hinweis auf tatsächliche Be-
gebenheiten. Mit großer Erregung schrieb er in einem Brief von 17. Februar
1869:
Die deutschen Zeitungen, Freie Presse [im Original deutsch geschrie-
ben – L.K.], schreiben deutlich über uns. Irgendein Delamare sprach
von uns vor dem französischen Parlament, dass wir nicht eins seien
mit dem Moskauer Volk, sondern dass wir ein vergessenes 15-Millio-
nen-Volk seien. Die deutsche Presse fragte daraufhin, wenn dies wahr
sei, warum es nicht eine Gegendarstellung galizischer Ruthenen gäbe,
die sich von sich aus an die Welt wendeten? Dies zeigt, dass wir uns
schnell um die Herausgabe einer deutschen Zeitung in Wien kümmern
müssen.
Der Briefwechsel offenbart, dass die ersten Schritte des Vereins nicht einfach
waren und fortwährend neue Schwierigkeiten auftauchten. Die kulturelle, ge-
sellschaftlich-propagandistische Tätigkeit des Sitsch hatte jedoch auch ihre
Schattenseiten, weil sich neben den interessanten, notwendigen Veranstal-
tungen auch viele oberflächliche Aktivitäten finden. Nicht selten bekamen
die Vereinstreffen einen ausschließlich ‚geselligen‘ Charakter. Vahnânin be-
schrieb diese Seite der Aktivitäten mit großer Empörung:
Der wienerische ‚Sitsch‘ ist eine Gemeinschaft für das ‚Vergnügen’,
nur unter solchen Bedingungen nehmen die Wiener Ruthenen an den
Treffen teil, in denen unsere Leute saßen. Neben dem Vergnügen er-
kannten diese ‚medium tenetes [im Original lateinisch geschrieben –
L.K.] unsere Liebe für das Volk, unseren guten Willen, die von ihnen
9‚Košovij‘ ist der Leiter einer Militärabteilung in der Sitsch-Armee (Anm. d.Red.).
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vergessenen heimischen Bräuche. Die ‚Sitscher‘ sollen mit ihnen wie
mit einer stinkenden Last verfahren, sie streicheln, doch unter dem
Streicheln mit vernünftigen Worten herausfordern. Diese Leute sollen
wissen, dass die Welt mehr ist als durch das Fenster sichtbar ist [. . .],
diese Leute sollen wissen, dass wir kämpfen. [. . .] In den Augen die-
ser ‚medium tenetes‘ sollen die ‚Sitscher‘ ergeben wie eine Taube und
hinterlistig wie eine Schlange sein.
Leider wurde der Plan zu einer solchen Zeitung nicht umgesetzt. Vielleicht
war tatsächlich die Durchsetzungsfähigkeit des Sitsch begrenzt, seine gesell-
schaftliche Situation nicht stark genug, eine so mühevolle Arbeit erfolgreich
umzusetzen.
Der Verein erlitt zu dieser Zeit einen schmerzlichen Verlust: Er verlor
seinen energischen Vorsitzenden. In der Leitung saßen damals ungeeignete
Personen. Trotzdem setzte der Verein sein Wirken fort. Der kulturelle und
besonders der musikalische Teil war immer eine Stärke der Vereinsarbeit.
Die zahlreichen Konzerte und die literarisch-musikalischen Abende hatten
viel Zuspruch nicht nur unter den ukrainischen Studenten, sondern auch
unter den Österreichern und anderen Ausländern. Nach der Ankunft der
Theatertruppe Ruthenische Unterredung organisierte Sitsch z. B. eine lite-
rarisch-musikalische Veranstaltung, in der die Dichtung Ruthenische Triade
von Taras Ševčenko vorgetragen wurde. Ausführliche Zeitungsberichte und
Besprechungen der Konzertprogramme sind auf den ‚österreichischen Seiten‘
der Lemberger Zeitung Rič [Sache] zu finden.
Die Arbeiten Vahnânins zu dieser Zeit sind unmittelbar mit Wien ver-
bunden. Als aktiver Organisator des Musiklebens in Galizien unternahm er
mit dem von ihm gebildeten Chor Boân10, in dem auch viele ehemalige An-
gehörige des Sitsch sangen, eine Gastspielreise. Zuerst gastierte der Chor
in Prag, wo am 22. Juli 1891 ein erfolgreiches Konzert stattfand. Die Reise
führte weiter nach Wien. Allerdings erwarteten Vahnânin hier manche Un-
annehmlichkeiten. Ivan Franko erinnert in einem Brief vom 10. August 1891,
wie der Boân nach Prag fuhr. Dort versammelten sich 165 Ruthenen und
Ruthenerinnen, darunter viele Bekannte, wie Natalia Kobrinska11, Êvgeniâ
Barvins’ka12, Vahnânin mit seiner Tochter, (Vorname unbekannt) Revako-
10‚Boân‘ ist ein altruthenischer sagenhafter Sänger.
11Nataliâ Kobrins’ka (1855–1920), eine bekannte ukrainische Schriftstellerin und gesell-
schaftliche Person, die erste westukrainische ‚Emanzipierte‘.
12Êvgeniâ Barvins’ka (1854–1913), die Mutter des Komponisten Vasil Barvins’kij (1888–
1963), war eine begabte Pianistin.
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vič aus Pidbuž, Illa Kokorudz, von den Radikalen der junge Lev Bačins’kij
(1871–1930) und Oleksandr Berežnic’kij. Aus Deutschland kam u. a. Demi-
an Gladilovič (1846–1892). Auch die bukowinische13 Schriftstellerin Êvgeniâ
Jarošins’ka (1868–1904) war mit ihrer Schwester anwesend, Êvgen’ Guzar
aus Stanislavìv und viele andere, die dort einen guten Ruf genossen. In Wien
machten die Moskauphilen14 einen großen Skandal. Der Sitsch brach des-
halb seine Beziehungen zum moskauphilen Studentenverein Bukovina ab.15
Frankos Brief zeugt von der politischen Ausrichtung des Sitsch und vom
Charakter seiner kulturellen Veranstaltungen.
Auch die schöpferischen Pläne und Absichten Vahnânins bildeten sich
nicht ohne den Einfluss Wiens aus, ohne die Kunsteindrücke, welche er in
Wien empfing, und ohne seine Tätigkeit als Chorleiter und Musikorganisa-
tor. Ähnlich wie Bischof Snigurs’kij erkannte Vahnânin die Notwendigkeit
der Einführung ernster Kunstmusik in den griechisch-katholischen Gottes-
dienst. Vahnânin erkannte auch, welche Bedeutung der nationalen Oper in
der kulturellen Entwicklung zukam und stellte sich der verantwortungsvollen
Aufgabe, die erste westukrainische Oper zu schaffen. Für den ‚bescheidenen
Autodidakten‘ war dieses Ziel sehr hoch gesteckt und sogar gefährlich, weil
es zur Entstehung eines schwachen Werkes hätte führen können. Vahnânin
überwand diese Gefahr und schuf – trotz der traditionellen Ausdrucksmittel
und der Benutzung bekannter musikalischer Formen – die interessante ly-
risch-komische Oper Kupalo mit einem Sujet aus dem altruthenischen Leben,
als die Ukrainer/Kosaken ihren Kampf gegen die Türken führten:16 Diese
Oper besitzt einen sehr deutlichen Volkston, ihre besten Stücke beruhen
auf den poetischen Bildern des einheimischen Sommerbrauchtums, insbe-
sondere im ersten Akt. Daneben gestaltete der Komponist auch marsch-
artige Heldenchöre in Verbindung mit dem Kampf der Ukrainer gegen die
Türken. Weiter gibt es reizvolle exotische Szenen, in denen der Autor die
europäische Tradition des Exotischen fortsetzte. Diese auf den ersten Blick
13 Bukowina ist das Gebirgsland der südwestlichen Ukraine an der Grenze zu Rumänien.
14‚Moskauphile‘ sind die Vertreter der ruthenischen Intelligenz, die nur mit Moskau Kon-
takte unterhalten und Galizien dem Russischen Reich einverleiben wollten. Vahnânin
stand auf der entgegengesetzten politischen Seite.
15Bukovina, ein Studentenverein der Bukowiner in Wien, zu dem hauptsächlich Moskau-
phile gehörten.
16‚Kupalo‘ ist ein altruthenischer heidnischer Sonnengott, welchem das magisch-ri-
tuelle Brauchtum vom 21. Juni, der Sommersonnenwende, gewidmet ist. Kupalo-
(Nixen-)Lieder sind bis heute bekannt.
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eklektische Arbeitsmethode wusste Vahnânin ganz logisch zu einer Ganz-
heit zusammenzufügen, nicht allein in der szenischen Dramaturgie, sondern
durch Motivbeziehungen und thematische Assoziationen auch in der Musik,
so dass sich insgesamt die meisterhafte Hand ihres Autors offenbart. Von den
fremden Einflüssen war der Einfluss des deutsch-österreichischen Singspiels
besonders wichtig, insbesondere was Form, Harmonik und die Ensembleent-
faltung angeht. Zweifellos verdankte Vahnânin die guten Kenntnisse dieses
Opernstils seinen Aufenthalten in Wien.
Weitere, etwas eigenartige Beziehungen zwischen Vahnânin und den Mit-
gliedern des Sitsch, entwickelten sich ab 1894, als er zum Abgeordneten
in das Wiener Parlament gewählt wurde. Er war ein Anhänger der Politik
des ‚Übereinkommens‘, auch ‚Politik der neuen Ära‘ genannt, die in den
Radikalen im Sitsch, die unter dem Einfluss von Ivan Franko standen, zu
konservativ und ängstlich erschien. Ivan Franko hatte großen Einfluss auf
den Sitsch, obwohl er selbst niemals aktives Mitglied war, jedoch unterhielt
er persönliche Beziehungen zu einzelnen Mitgliedern. Er war gut bekannt
mit Puluj, Gorbačevs’kij und Terlec’kij und unterhielt mit dem Verein eine
Zeit lang einen Briefwechsel (in den 1880er und 1890er Jahren). Im Nachlass
von Ivan Franko finden sich vier Briefe des Schriftstellers an die Vereinslei-
tung und sechzehn Briefe des Vereins an Franko. Im Januar 1887 lud die
Vereinsleitung Franko zur Mitwirkung am Jubiläumsalmanach zum 20. Jah-
restag des Vereins ein. Die Einnahmen aus dem Verkauf waren für ein Taras-
Ševčenko-Denkmal bestimmt.
Ich freute mich sehr über die Nachricht, dass Sie einen Almanach zum
20. Jahrestag der Existenz des Vereins Sitsch zu verlegen beabsichti-
gen. Ich erkläre mich bereit, Sie und Ihren Verlag mit allen Mitteln,
die mir zur Verfügung stehen und Ihnen dienlich sein können, zu un-
terstützen.
So schrieb Franko in einem Brief vom 11. Februar 1887.17 In demselben
Brief schlug Franko eine breite Auswahl eigener und anderer ukrainischer
literarischer Werke vor, er interessierte sich für den Inhalt und den Umfang
des geplanten Buches. Der Almanach ist, wie erwähnt, aus Kostengründen
leider nie erschienen.
Am 27. November 1889 wählten die Mitglieder des Sitsch Franko zu sei-
nem Ehrenmitglied „für die herausragenden Verdienste, welche Sie für un-
17Franko, Werke (wie Anm. 6), Bd. 49, S. 106.
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sere Gemeinschaft und für die ruthenisch-ukrainische Literatur erworben
haben.“ Franko bedankte sich dafür mit einem Brief am 23. Januar 1890:
Entschuldigen Sie bitte, dass ich meine herzliche Dankbarkeit für die
Ehre und den Respekt, den Sie mir gezollt haben, indem Sie mich zum
Ehrenmitglied Ihres Vereins ernannt haben, so spät ausdrücke. Glau-
ben Sie mir bitte, dass ich durch eine schwere Krankheit verhindert
war, die mich im vergangenen Herbst heimgesucht hat. Die Nachricht
über Ihren Ehrentitel war für mich nicht nur sehr angenehm, sondern
war auch das beste Zeugnis, dass unsere Jugend, die unser gesellschaft-
licher Stolz ist, ganz selbständig denken und empfinden kann [. . .].18
1896 ehrte der Sitsch mit einer besonderen Veranstaltung den ersten Jah-
restag des Todes von Mihajlo Dragomanov.19 Dazu schrieb Franko:
Ich schließe mich geistig Dragomanov an. Ich schätze das Gedächtnis
unseres großes Lehrers, [. . .] der mit mächtigem Wort und dem leben-
digen Vorbild seines ganzen Lebens uns den Weg, den wir weitergehen
sollen, gezeigt hat.20
Franko spielte bei vielen Veranstaltungen des Sitsch eine wichtige Rolle,
umgekehrt finden sich in vielen Artikeln des Schriftstellers Einschätzungen
der Tätigkeit des Vereins. Nicht immer waren Frankos Urteile positiv. Er
äußerte sich in verschiedenen Artikel widersprüchlich über den Verein. In
dem Artikel „Dr.Ostap Terlec’kij. Erinnerungen und Materialien“ urteilte
er über den Sitsch sehr streng, fast verächtlich:
Trotz seines historischen Namens und seiner Stellung im Mittelpunkt
der großen Hauptstadt [Wien – L.K.] besaß der Verein sofort die-
selben ruthenischen Schwächen, die wir aus L’viv kennen: dieselbe
Schwachsinnigkeit, derselbe Kleinmut und dieselbe Heuchelei, diesel-
be Angst vor freien Gedanken, das Bemühen um die eigene Karriere
und die laute Phraseologie, wie Kleingeld.21
In der ‚Skizze der Geschichte der ukrainisch-ruthenischen Literatur‘ jedoch
hob Franko viele positive Züge und Ergebnisse der Arbeit des Sitsch hervor:
18Ebd., S. 230.
19Mihajlo Dragomanov (1840–1895) war ein bekannter ukrainischer Literaturkritiker, Po-
litiker und Gelehrter.
20Franko, Werke (wie Anm. 6), Bd. 49, S. 237.
21Ebd., Bd. 33, S. 321.
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In Wien gründete sich in der zweiten Hälfte der 1860er Jahre der ru-
thenische Verein Sitsch vorzugsweise aus galizisch-ruthenischen Stu-
denten, welcher eine ziemlich große Rolle in der ‚Europäisierung‘ der
galizischen Ruthenen spielte. Er brachte zahlreiche Mitglieder her-
vor, die sich ernsthaft mit dem ruthenischen Volksleben beschäftig-
ten und an andere Völker vermittelten. Genannt seien hier nur Ivan
Horbačevs’kij, der berühmte Chemiker, dann Professor an der tsche-
chischen Universität Prag, Boryskevyč, der berühmte Augenarzt, der
in Graz gestorben ist, Ivan Puluj, der berühmte Elektrotechniker und
hervorragende Schriftsteller, jetzt Professor an der deutschen Univer-
sität zu Prag.22
Diese widersprüchlichen Urteile sind nicht nur bei Franko anzutreffen, doch
sind sie, obgleich es paradox klingt, ganz richtig. Denn der Verein entwickelte
sich nicht eindeutig und nicht immer nur positiv. Gegensätzliche Überzeu-
gungen äußerten die wichtigsten Personen schon am Anfang seiner Existenz,
etwa Vahnânin oder Franko, die so großen Einfluss auf die Weltanschauung
der Mitglieder ausübten und ganz unterschiedliche Ziele einer Entwicklung
der ukrainischen Kultur und der ‚nationalen Idee‘ verfolgten.
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts übernahmen neue Personen mit ande-
ren Überzeugungen und Zielen die Leitung des Vereins. Die interessanteste
war zweifellos der damals ganz junge Ivan Semanûk (1874–1927), der später
in der ukrainischen Literatur unter dem Pseudonym Marko Čeremšina23 be-
kannt wurde. Nach der Beendigung seine Studien an der Universität Wien
arbeitete er als Anwalt in dem kleinen karpatischen Städtchen Snâtin, wo
seine besten Werke mit Geschichten aus dem Dorfleben entstanden. Er bil-
det zusammen mit den Schriftstellern Vasil’ Stefanik (1871–1936) und Les’
Martovič (1871–1916) die so genannte literarische ‚Bukowinische Triade‘. In
Wien hielt er sich ungefähr von 1897 bis 1900 auf. Wir haben nur gerin-
ge Zeugnisse über Čeremšinas Tätigkeit im Sitsch. Einzelne Beschreibungen
enthalten seine Fragmenti moïh spominìv pro Ìvana Franka (Fragmente mei-
ner Erinnerungen an Ivan Franko), in denen er über Frankos Besuch in Wien
berichtet, als dieser Abgeordneter im Wiener Parlament war. Dank der Be-
mühungen des Sitsch mit seinem damaligen Vorsitzenden Čeremšina kam
es zu vielen interessanten Begegnungen, bei denen sich zahlreiche hervorra-
gende ukrainische Autoritäten trafen. Über Franko heißt es: „Jedes seiner
22Ebd., Bd. 41, S. 370.
23Ukrainisch ‚čeremšina‘, deutsch: Faulbaum.
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Worte weckte entweder den Sturm der Begeisterung oder den Sturm der Ent-
rüstung gegenüber den Schuldigen an der ostgalizischen Hölle, die Franko
meisterhaft darzustellen und mit Pathos zu demonstrieren wusste.“24
Im Wien erschienen auch die ersten wichtigen literarischen Werke von
Čeremšina, wie die Erzählung Nečaâna smert“ (Zufälliger Tod) und der
Gedichtzyklus in Prosa Listki (Blättchen). Später setzte er seine Wiener Li-
teraturstudien in den Sammlungen Karbi (Kerben), Selo vigibaê (Das aus-
gestorbene Dorf) und Verhovina (Hochgebirge) fort.
Zusammenfassend ist festzustellen, dass die ersten Jahrzehnte der Exis-
tenz des Sitsch trotz mancher Fehler wichtige Leistungen in Politik, Wissen-
schaft und Kultur hervorgebracht haben. Besonders bedeutend waren die
Kunstereignisse im Sitsch: Die literarisch-musikalischen Abende, die Kon-
zerte und die Bücherlesungen verbanden die galizischen Studenten, sie er-
weckten ihren Leistungswillen und boten den einzelnen Kulturleistungen ein
Podium für die Welt. Viele Kulturveranstaltungen des Sitsch fanden Aner-
kennung in der Wiener Presse. Nachdem Galizien von Österreich getrennt
wurde, löste sich der Sitsch auf. Doch bis zu seinem Ende blieb der Verein
ein Mittelpunkt der Ukrainer im Ausland.
24Marko Čeremšina, Noveli, posvâti Vasilevi Stefaniku, ranni tvori, perekladi, literaturno-
kritični vistupi, spogadi, avtobiografiâ, listi [Novellen, Widmungen an Vasil’ Stefanik,
frühe Werke, Ansprachen, literatur-kritische Artikel, Erinnerungen, Lebenslauf, Briefe],
Kiïv 1987, S. 341.
Hans Seidel (Markkleeberg)
Oberkantor Moritz Deutsch in Breslau (1842–1892)
Ende des 18. Jahrhunderts lebten etwa 2 000 Juden in Breslau. Die füh-
renden Familien standen auf Seiten der jüdischen Reformbewegungen. Sie
errichteten Schulen für die Kinder armer Familien, die eine moderne Erzie-
hung erhielten. Dadurch konnten Spannungen mit dem orthodoxen Juden-
tum nicht ausbleiben. Nach dem preußischen Edikt von 1812 verschärften
sich die Spannungen. 1829 konnte die erste zentrale Synagoge Zum weißen
Storch eingeweiht werden. Sie sollte die vielen Bethäuser in der Stadt erset-
zen, was aber nicht gelang. 1872 konnte die Neue Synagoge gebaut werden.
Sie diente fortan dem Teil der Gemeinde, die dem reformatorischen Juden-
tum anhing, während der orthodoxe Teil die Synagoge Zum weißen Storch
in Anspruch nahm. Beide Richtungen gingen zwar in ihrem Gemeindeleben
verschiedene Wege, aber sie bildeten in ihrer Verwaltung eine Einheitsge-
meinde. Das besondere Kennzeichen der Synagogen des 19. Jahrhunderts
ist die Veränderung in der Synagogenmusik. In der Synagoge betete der
Vorbeter die Gebetstexte für den Sabbat und die hohen Feste vor. Im Laufe
der Zeit entwickelte sich daraus das Amt des Kantors, der die Texte nicht
nur in gehobener Sprache vortrug, sondern kantillierend sang. Durch Im-
provisation und Verzierungen brachte er seine Stimme zur Geltung. Zur
Unterstützung konnten ihm ein Bass und eine Knabenstimme, der ‚Singerl‘
dienen, die einstimmig mitwirkten.1
Die staatliche Gesetzgebung öffnete im 19. Jahrhundert durch die Gleich-
stellung der jüdischen Gemeinden den Blick für die christliche Kultur des
Landes, besonders für die Musik in den Konzertsälen und Kirchen. Es bilde-
ten sich liberale Gemeinden, die sich dem allgemeinen Kulturbetrieb öffneten
und sich in allen Bereichen des Lebens von der Erziehung der Kinder und
dem Gesundheitswesen bis zum Militär anzupassen suchten.
Entsprechend wurde auch das Drängen nach einer Neuordnung des Got-
tesdienstes und besonders seiner musikalischen Formen.
1Unter polnischer Verwaltung war der „Storch“ noch bis 1969 in Betrieb. Danach wurde
das Gebäude als Lagerraum benutzt. Seit 1997 wurde der „Storch“ renoviert, um der
Gemeinde wieder als Synagoge zu dienen, und 2010 wieder eröffnet.
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Als leuchtendes Vorbild wirkte in Wien Oberkantor Salomon Sulzer.2
Durch sein Werk Schir Zion3 angeregt, wagten mancherorts Kantoren ähn-
liche Reformbestrebungen. Sie erreichten selten eine ähnliche musikalische
Qualität und trugen daher nicht immer zur wirklichen Förderung und Neu-
gestaltung des Gottesdienstes bei. Einem unkritischen Enthusiasmus fehlten
oft die Kriterien, um die ‚neue Musik‘ beurteilen und gestalten zu können.
Ein charakteristisches Beispiel ist ein Bericht aus Berlin. 1838 gab Kan-
tor Hirsch Weintraub4 aus Königsberg mit seinen Sängern in Berlin, in der
Gemeinde von Kantor Ascher Lion, ein Konzert. Neben traditionellen Ge-
betsgesängen wurden Werke von Sulzer vorgetragen, harmonisierte Psalmen
und Vokalarrangements von Streichquartetten von Wolfgang Amadeus Mo-
zart und Joseph Haydn – offenbar wagte man noch nicht, in der Synagoge
Instrumentalmusik original aufzuführen. Der Erfolg dieses Konzertes soll
überwältigend gewesen sein. Kantor Lion wurde nun bedrängt, Werke Sul-
zers im Gottesdienst zu musizieren, wozu der Kantor aber nicht imstande
war, so dass Louis Lewandowski dafür mit einem neu gegründeten Chor den
Auftrag erhielt. ‚Musik‘ bestand in der traditionellen Synagoge ausschließ-
lich in der Kantillation der Texte, d. h. im gehobenen Sprechgesang, ohne
Verwendung von Instrumenten. Die Rezitationsmodelle enthielten zwar eine
gewisse Festlegung, aber sie wurden von den Kantoren je nach Ort und Zeit
variiert. Das Neue in der Synagogenmusik Sulzers bestand vor allem in drei
Elementen: 1. mehrstimmiger Chor, 2. Begleitung durch eine Orgel, 3. Über-
nahme einer Harmonik, die zur europäischen Musik gehörte und sich von
der ursprünglichen arabischen Gesangstechnik, die Viertel- und Achteltöne
benutzt, entfernte. In seinem Vorwort zum ersten Teil des Schir Zion5 hatte
Sulzer vor allem auf den Wert des Chorgesanges hingewiesen:
Ein Chor, sagt Herder, ist gleichsam schon eine Gesellschaft Brüder.
Das Herz wird geöffnet, und sie fühlen im Strome des Gesanges sich ei-
ne Seele und ein Herz. Auch hat sich das Institut des Chorgesanges in
der Synagoge bey vielen israelitischen Gemeinden der meisten Staaten
Europas als ein heilsames, segensreiches bewährt und ist nun mehr ein
2Geboren am 30. März 1804 in Hohenems/Vorarlberg, gestorben am 18. März 1804 in
Wien. Er wurde bereits mit 21 Jahren zum Oberkantor der Neuen Synagoge ernannt.
3Das zweibändige Werk erschien in Wien zwischen 1845 und 1868. Eine Neuauflage
brachte Sulzers Sohn Joseph in Leipzig 1905 heraus.
4Über die Auseinandersetzung mit dem Werk von Kantor Weintraub wird unten berich-
tet.
5Wien 1838.
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consolidiertes, nationales Institut geworden, dessen Nützlichkeit und
Nothwendigkeit nicht mehr nachgewiesen werden muß.
Sulzer wünschte sich die Einführung eines allgemeinen Gesangsunterrichts
in den israelitischen Schulen (‚der wärmste Wunsch, den ich aussprechen
möchte‘).
1865 erschien in Wien der zweite Teil des Schir Zion Sulzers. Im Vorwort
blickt er zurück auf die Wirkung des ersten Teils und fasst zusammen:
Mein Schir Zion war in tausend Exemplaren verbreitet, fand Eingang
in die alte wie in die neue Welt, meine Tondichtungen erklangen bald
in Synagogen beider Hemisphären, bahnten überall Ordnung an, be-
lebten den Kunstsinn und hatten somit im Wesentlichen die neue
Phase, in welche die liturgische Musik, dank der erwachten Kultur,
eingetreten ist, eröffnet. Eine andere Genugthuung ist mir darin ge-
worden, dass mir durch mein Schir Zion allerwärts die Anregung zu
ähnlichen Arbeiten gegeben war. Es erfüllt sich mir die Hoffnung,
die ich ursprünglich an das Erscheinen dieses Werkes geknüpft hatte,
verwandten Geistern einen Impuls zu verleihen, dass sie auf nun ange-
bahntem Wege weiterschreitend, mit Verständnis, Erfahrung, Kunst-
sinn und Studium die Veredelung des gottesdienstlichen Gesanges för-
dern hälfen.
Was heutzutage über diese ‚neue Musik‘ Sulzers geschrieben wird, ist nicht
immer sachgerecht. So wird im Internet6 behauptet,
er schrieb Kompositionen, die alt und neu miteinander vereinten, und
erstmals in der jüdischen liturgischen Musik Harmonien vorführten.
Nur wenige Sulzers frühen Chorsätze lehnen sich an starke traditio-
nelle Weisen an. In den meisten finden wir keine jüdische und keine
christliche, sondern eine allgemein humane Religiosität, stille Andacht
und fromme Stimmung etwa im Geiste des zeitgenössischen Maler-
schule, der ‚Nazarener‘.
Hier ist vieles ungenau bis falsch. Was soll die Rede von der „allgemeinen
humanen Religiosität“, welche die fehlende jüdische und christliche Religio-
sität ersetze? Redet der Verfasser über Schir Zion von Sulzer mit heiligen
Texten, die keine allgemeine humane Religiosität ausdrücken, sondern den
Glauben des alten Gottesvolkes? Sulzers Kunst, „in seinen Kompositionen
europ. Polyphonie mit traditionellen Elementen jüd. Musik in einer fast
6http://www.freiklick.at (30.12.2011).
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reinen Dur-Moll-Tonalität zu verbinden, fand höchste Anerkennung bei mu-
sikal. Größen wie Liszt, Schubert, Schumann, Meyerbeer u. a.“.7
Zu denen, die als Schüler Sulzers seine Neuerungen aufnahmen, gehörte
Moritz Deutsch. Er wurde am 16. Dezember 1818 in Nikolsburg [tschech.
Mikulov] geboren. Schon mit 13 Jahren hatte er als Vorbeter in Nikolsburg
fungiert. So entschloss er sich, den Beruf des Kantors zu ergreifen. Er ging
nach Wien und studierte am Wiener Konservatorium Musik. Gleichzeitig
studierte er bei Salomon Sulzer die Musik der Synagoge und erhielt 1842
eine Anstellung als zweiter Kantor am Tempel in der Wiener Seitengasse.
Aber bereits zwei Jahre später verließ er Wien und folgte einem Ruf nach
Breslau, wo er bis zu seinem Tod (27. Februar 1892) tätig war. Aus Wien
brachte er alle musikalischen Kenntnisse und Erfahrungen in der Kantoren-
praxis von Salomon Sulzer mit. Damit hatte er sich nicht nur die musikalisch-
technischen Mittel erworben, sondern war bei der bei Sulzer erlebten libe-
ralen Musizierpraxis tief geprägt worden. Was für eine Gemeinde fand er in
Breslau vor, und war dort ein Arbeits- und Lebensfeld, um seine Erfahrun-
gen und Ideale zu verwirklichen?
Die Breslauer Situation
Im Dezember 1820 war der vier Jahre zuvor berufene Rabbi Abraham ben
Gedalja Tiktin gestorben, und kurz zuvor hatte auch der zweite Nebenrab-
biner Abraham Salomon Levy das Zeitliche gesegnet. Auf den Schultern des
60-jährigen Nebenrabbiners Löbel Falk lag nun die ganze Last der Arbeit. So
fand der Vorschlag einiger Gemeindeglieder Gehör, den Sohn des Verstorbe-
nen, den Kaufmann und Rabbi Salomon Tiktin zum interimistischen Ober-
rabbiner für drei Jahre zu wählen. Gleichzeitig konnte Herr Ascher Landau
1821 als zweiter Nebenrabbiner angestellt werden. Interessant ist, dass in
dem am 21. Oktober 1821 verfassten Protokoll nicht nur die Besoldung und
die sonstigen Dienstobliegenheiten der Rabbiner festgelegt wurden, sondern
auch bestimmt wurde, dass „bei ihrem einstigen resp. Abgange durch To-
des- oder andere Fälle ihre Frauen in keiner Art eine Pension von Seiten
der Gemeinde Anspruch zu machen berechtigt sein und zu erwarten haben
sollen.“8
7Alphons Silbermann, Art. „Sulzer“, in: Neues Lexikon des Judentums, Gütersloh 1992,
S. 438.
8Zweiter Bericht des Ober-Vorsteher-Collegii an die Mitglieder der hiesigen Israeliten-
Gemeinde über die gegenwärtig vorliegende Rabbinats-Angelegenheit, Breslau 1842,
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Die königlich-preußische Regierung bestätigte die Wahl von Tiktin und
Landau wegen mangelnder Qualifikationszeugnisse nicht. Erst aufgrund wie-
derholter und dringender Vorstellungen wurde 1823 die Wahl bestätigt. In
den folgenden Jahren versuchte Rabbiner Tiktin im Sinne orthodoxer Ge-
meindeführung eine Alleinherrschaft aufzubauen, die jede Veränderung zu
unterbinden verstand. Am 6. Mai 1832 schreibt er an das Ober-Vorsteher-
Collegium:9
Wohllöbl. Ober-Vorsteher-Collegium der hiesigen Israeliten-Gemein-
de!
Mit Erstaunen habe ich so eben in Erfahrung gebracht, dass sich die
Vorsteher der zweiten Brüderschaft unterfangen haben, ohne mein
Vorwissen, einem Individuum die Erlaubniß zu einem Vortrage in ihrer
Synagoge zu ertheilen; eine Dreistigkeit, die bis jetzt in keiner israe-
litischen Gemeinde gehört worden ist. Ich ersuche daher ein wohllöbl.
Ober-Vorsteher-Collegium, diese Verletzung der rabbinischen Vorrech-
te sowohl als der Ehre der Gemeinde gefälligst rügen und dahin ver-
fügen zu wollen, dass in Zukunft entehrende Missbräuche dieser Art
nicht mehr statt finden sollen.
Mit vorzüglicher Achtung
Eines Wohllöblichen Ober-Vorsteher-Collegiums
Breslau, den 6. Mai 1832 ganz ergebenster S.A.Tiktin
1838 erklärte Rabbiner Tiktin, dass er hinsichtlich der Anstellung eines Ge-
meinderedners in keiner Art „einer Neuerung beistimmen könne, die sich
mit den Prinzipien unserer Religion nicht verträgt“ und fort und fort gegen
diese Neuerung protestierte. Es erstaunt daher nicht, dass er am 13. Februar
1840, als Doktor Geiger angestellt wurde, die „Abstellung der stattgehab-
ten Synagogen-Predigten, die von Herrn Dr.Geiger jetzt gehalten werden,
forderte“.10
In einem ersten Bericht hatte sich das Ober-Vorsteher-Collegium an die
Gemeinde gewandt und Beschwerde über Rabbiner Tiktin und seine zehn
Beistände geführt und zugleich Rabbiner Tiktin genötigt, „sein bis dahin
nicht zu überwindendes Schweigen über die Nichterfüllung seiner statuta-
rischen Pflichten zu brechen und nun der Gemeinde eine Rechenschaft zu
44 Seiten. Central Archives for the History of the Jewish People (künftig: CAHJP)




geben“.11 Rabbiner Tiktin verteidigte sich mit einer Gegendarstellung, auf
die das Ober-Vorsteher-Collegium erwiderte:
Zwar ist Herr Tiktin in dieser seiner Rechenschaft [. . .] der Wahrheit
auf keine Art treu geblieben; zwar hat er seine Rechtfertigung auf die
religiöse Verdächtigung unseres zweiten Rabbiners, Herrn Dr.Geiger,
gründen zu müssen geglaubt; zwar hat er, was er selbst zu thun An-
stand nahm, durch seine zehn Beistände uns, den zeitigen Vorstand,
in unserer religiösen Gesinnung und in unserer Wahl zu Vorstehern
angreifen lassen; alles dies ohne Zweifel, um die Nichterfüllung seiner
Pflichten zu verdecken und zu beschönigen; allein auch diese uner-
wartete und unerfreuliche Wendung der Angelegenheit kann nur zur
endlichen und vollständigen Beruhigung unserer Gemeinde führen.12
Die Öffentlichkeit wird ausführlich durch den Zweiten Bericht des Ober-
Vorsteher-Collegii über den weiteren Verlauf unterrichtet (Abb. 1). Fünf
Anschuldigungen werden vorgebracht, die Rabbiner Tiktin zum Rücktritt
bewegen sollen:
1. Er habe die rituellen Funktionen der Ehescheidung und Chalizah nicht
pflichtgemäß im Rabbinerkollegium, sondern mit von ihm willkürlich
gewählten Privatleuten ausgeführt,
2. er habe niemals die allmonatlichen Synagogal-Vorträge gehalten, und
seine Behauptung, „dass die von ihm geforderten Synagogal-Vorträge
in rein deutscher Sprache in staatsrechtlicher Beziehung unzulässig
seien“,13 sei absurd,
3. er habe „niemals die moralische Belehrung der Gemeindeglieder zum
Inhalt seiner jährlich zweimal gehaltenen Synagogalvorträge genom-
men“,14
4. dass er ohne Rücksicht auf § 74 der Statuten niemals den hebräischen
Unterricht in den hiesigen jüdischen Schulen revidiert habe und dass
er selbst die Talmud-Thora-Schule, dessen erster Vorsteher er seit 12
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Abbildung 1: Titelblatt. Zweiter Bericht des Ober-Vorsteher-Collegii an die Mit-
glieder der hiesigen Israeliten=Gemeinde über die gegenwärtig vor-
liegende Rabbinats-Angelegenheit, Breslau 1842
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von 5 Gemeindegliedern vorgenommene Revision dieser Schule ein sehr
abschreckendes Bild geliefert hat“.15
5. Er habe, „obgleich er erster Rabbiner und auch erster Vorsteher der
hiesigen Kranken-Verpflegungsanstalt war, gleichwohl ohne alle Rück-
sicht hierauf, wie auf § 75 der Statuten niemals Sterbenden Trost zuge-
sprochen hat“.16 1843 starb Rabbiner Salomon Tiktin und sein Sohn
Gedalja trat seine Nachfolge an. Er verfolgte zwar die orthodoxe Linie
seines Vaters, aber es scheint mit Dr.Geiger als zweitem Rabbiner und
Vertreter des reformierten Judentums, zu keinen Auseinandersetzun-
gen gekommen zu sein.
Als 1844 Moritz Deutsch als Kantor nach Breslau berufen wurde, kam er
in eine schwierige Situation. Die geschilderten Spannungen zwischen den
konservativen Kreisen mit Rabbiner Salomon Tiktin auf der einen und dem
reformwilligen Teil des Ober-Vorsteher-Collegiums und der Gemeinde auf
der anderen Seite, hatten ihre Spuren hinterlassen und ließen eine Entfaltung
seiner musikalischen Tätigkeit, wie er sie bei Sulzer gelernt hatte, kaum zu.
Er konnte seine Erfahrungen aus Wien nicht direkt auf Breslau übertragen
und dem Vorbild seines Lehrers Sulzer nicht geradlinig folgen, d. h., auch die
Chorgesänge Sulzers nicht praktizieren. So bot sich ein langsames Verändern
der liturgischen Situation an.
Es scheint, als habe sich die Situation in der Gemeinde mit Rabbiner Ge-
dalja Tiktin entschärft. Zwei Dokumente von 1846 deuten darauf hin.17 Im
Tafellied (Abb. 2) von 1846 klingt im zweiten Vers etwas von der schwierigen
Situation in Breslau an:
15Ebd., S. 13. In dem Bericht heißt es: „Welch ein trauriges, jammervolles, so schmerz-
lich ergreifendes Bild stellte sich den Blicken des Eintretenden dar. Das Zimmer, in
welchem sich etwa 24 Kinder befanden, von denen nach der Angabe des concessionirt
sein sollenden Lehrers 16 der Wohlthat des Vereins theilhaftig sind, ist in einem so
durchaus kläglichen Zustande, dass man ohne Uebertreibung behaupten kann, es ist,
so lange es zur Schule benutzt worden – welches, beiläufig bemerkt, 20 Jahre ist – nicht
gereinigt worden [. . .] Sämtliche Utensilien in einem deteriorirten Zustande; Bücher, als
in so jämmerlich zerfetztem Zustande, dass solche höchstens als Reliquien aufbewahrt
zu werden verdienen; um Zeugniß von dem ehrwürdigen Alter der Schule zu geben [. . .]“
Ebd., S. 14 f.
16Ebd., S. 16.
17Tafellied zu dem vom Gemeinde-Vorstand veranstalteten Festmahle zu Ehren der
dritten Rabbiner-Versammlung, Abb. 3 und Sendschreiben der großen Mehrzahl der
Mitglieder der Breslauer Israeliten-Gemeinde an sich selbst, Breslau 1846. CAHJP
D/Br 3/47 und 48. Abb. 2.
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Abbildung 2: Titelblatt. Tafellied zu dem vom Gemeinde=Vorstande veranstalte-
ten Festmahle zu Ehren der dritten Rabbiner=Versammlung, Bres-
lau, den 20. Juli 1846
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Der Mensch soll niemals neidisch sein lehrt uns zwar die Moral,
doch wer ist wohl auf Erden rein von jedem Sünden-Maal?
So lasst uns offen auch gestehn dass wir mit neidschem Sinn
Die letzten Jahre oft geseh’n auf Braunschweig, Frankfurt hin [. . .]
Doch jetzt sind wir von Lust erfüllt, wir fassen kaum das Glück [. . .].
Das Glück bezieht sich zwar auf die Menge der anwesenden Rabbiner, die
aus allen ‚vaterländischen Gauen‘ in Breslau zusammengekommen sind, aber
die Besucher würden kaum der Aufforderung des letzten Verses nachkom-
men können,18 wenn man nur eine total geteilte und zerstrittene Gemeinde
vorgefunden hätte. Im Sendschreiben (Abb. 3)19 wird ein genaues Bild der
Gemeinde entworfen:
um den Erfordernissen und Bedürfnissen der Zeit gerecht zu werden,
hast Du Dir im Jahr 1838 einen Rabbinats-Assessor zu erwerben ge-
sucht, welcher im Stande sei, dem Gottesdienst durch religiöse Vor-
träge eine höhere Weihe und Wirksamkeit zu verschaffen20 (gemeint
ist Dr.Geiger – d.Verf.).
Die Gemeinde teilte sich in 700–800 Mitglieder auf der Seite des ‚fortschrei-
tenden Elements‘, während 300 nebst 200–300 Arme sich dem ‚conservativen
Element‘ anschlossen. Dazwischen hatte sich eine Mittelgruppe gebildet, die
aus 60–80 Abgängern der ‚Fortschreitenden‘ und 20–30 jungen Leuten be-
stand. Es war eine besondere Genossenschaft, die sich zum Ziel setzte, „ein
rein-deutsches Judenthum im Leben und im Gottesdienste herzustellen“.
Durch diese Gruppe vollzog sich in der Gemeinde ein Scheidungsprozess,
der nach Meinung des Sendschreibens zu einer klaren Formierung führte:
Auf der linken Seite, dem genossenschaftlichen Judenthum huldigend,
60–80 Gemeindeglieder; auf der rechten Seite, das alte Judenthum in
seiner ganzen Integrität festhaltend und jeder Veränderung unbeug-
sam widerstrebend, kaum 50 Mitglieder; und in der Mitte Beider ge-
gen 1 200 Familienhäupter, der Kern der Gemeinde, mit warmer Liebe
dem historisch-positiven Judenthum zugethan und von dem ernsten
Verlangen in besonderer Weise den Gottesdienst zu veredeln, ohne
18„drum schenket als Entschädigung für das vergang‘ne Glück uns freundlich die Erinne-
rung: ‚An Breslau denkt zurück.‘“
19Sendschreiben der großen Mehrheit der Mitglieder der Breslauer Israeliten-Gemeinde
an sich selbst, Breslau 1846. Abb. 2. CAHJPD/Br 3/47.
20Ebd., S. 4.
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Abbildung 3: Titelblatt. Sendschreiben der großen Mehrzahl der Mitglieder der
Breslauer Israeliten=Gemeinde an Sich selbst, Breslau 1846
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ihm den Charakter des Jüdischen zu nehmen. So ist jetzt die wahre
Gestalt unserer Gemeinde.21
Für den zwei Jahre zuvor aus Wien berufenen Kantor Moritz Deutsch muss-
te diese Entwicklung in der Breslauer Gemeinde eine Stärkung und Ermuti-
gung bedeuten, die Reform der Synagogenmusik nach dem Vorbild Sulzers
voranzutreiben.
Eine Veränderung in einem anderen Bereich brachte neue Impulse. 1854
wurde das Jüdisch Theologische Seminar Fraenckel’scher Stiftung als erstes
deutsches Rabbiner-Seminar eröffnet. Es bot nach 7-jähriger Ausbildung
für Studierende mit Universitätsreife den Abschluss eines Rabbinerdiploms.
Auf der Basis des traditionellen jüdischen Gesetzes erlaubte es eine freie For-
schung. Bereits 1836 hatte Abraham Geiger die Einrichtung einer Jüdisch
Theologischen Fakultät an einer Universität vorgeschlagen. Mit dem Ober-
rabbiner Zacharias Frankel aus Dresden als erstem Direktor begann eine
erfolgreiche Geschichte wissenschaftlicher Rabbinerausbildung in Deutsch-
land. Die Rückwirkungen auf Kantor Moritz Deutsch wurden bereits fünf
Jahre später sichtbar. Er gründete 1859 ein Institut für die Kantorenaus-
bildung, um dem theologisch-wissenschaftlichen Studium der Rabbiner eine
entsprechende Ausbildung jüdischer Kantoren zur Seite zu stellen. Leider
gibt es keine Veröffentlichungen zu dieser Kantorenausbildung, welche Rich-
tung Moritz Deutsch in der Modernisierung der Synagogenmusik einschlug
und ob die Ausbildung in Orgel- und Instrumentalmusik sowie in der Chor-
leitung dazugehörten. Er leitete diese Einrichtung bis 1885, und zahlreiche
namhafte Kantoren erhielten hier ihre musikalisch-liturgische Ausbildung im
Sinn des Reformjudentums. Gleichzeitig lehrte er auch am Jüdisch-Theolo-
gischen Seminar. Über die Lehrinhalte ist leider nichts bekannt. Da das
Seminar eine mehr orthodoxe Grundeinstellung vertrat, konnten sicher Rei-
bungsflächen mit dem reformwilligen Kantor Deutsch nicht ausbleiben, aber
mangels Unterlagen sind Spekulationen fehl am Platz.
Die Grundpositionen und die Reformtendenzen der Arbeit von Moritz
Deutsch spiegeln sich in den Auseinandersetzungen der anderen Kantoren
in der jüdischen Presse wieder. In der Allgemeinen Zeitung des Judenthums
entwickelte sich 1861 ein Disput zwischen Kantor Deutsch und dem Kö-
nigsberger Kantor Hirsch Weintraub über die Verwendung alter synagoga-
ler Gesänge und ihre Bearbeitungen in einer erneuerten Synagogenliturgie
und Synagogenmusik. In der Ausgabe vom 29. Januar 1861 schrieb Kantor
21Ebd., S. 5 f.
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Deutsch: „In jüngster Zeit haben diese Blätter einige Mittheilungen über
Synagogengesang gebracht, die unter Anderem auch der Erhaltung oder Wie-
deraufnahme der jüdischen Nationalmelodien beim Gottesdienst das Wort
reden.“22 Er setzt sich mit der Behauptung von Weintraub (Königsberg)
auseinander, dass es ein Doppelsystem der phrygischen Tonart gäbe und
dass von verschiedenen Seiten behauptet würde, „dass unsere Gesänge sich
nur in alten Kirchentonarten bewegen, und dass ihnen deshalb eine ganz
besondere religiöse Weihe innewohne“. Es geht Deutsch aber nicht nur um
eine Auseinandersetzung mit Weintraub, sondern um eine genauere Situa-
tionsanalyse der Synagogalmusik seiner Zeit und der damit verbundenen
Erneuerungsbemühungen.
Unsere traditionellen Melodien sind in drei Hauptgattungen einzuthei-
len: Die erste Gruppe bilden diejenigen, die dem modernen System
angehören . . . Sie sind die einfachsten, aber auch die profansten und
trivialsten von allen, und bezeichnen ungefähr die Stufe, auf welcher
auch der Kirchengesang im 16th Jahrhundert stand, als das Concil
von Trient seinen vernichtenden Tadel über die damalige mit unhei-
ligen und frivolen Liedern vermischte geistliche Musik aussprach . . .
Sie sind unter allen Synagogenweisen die verwerflichsten . . .
Die zweite Gruppe bilden die Melodien, die weder einem neuen noch einem
alten Tonsystem angehören, die wahrscheinlich unter den unter slawischen
Völkern lebenden Juden entstanden sind. Sie haben sich nicht entwickelt.
Sie sind zwar früher sympathisch gewesen,
aber nunmehr unserem entwickelten Tonsystem häufig unangenehm,
aber immer fremd. Ihre Lebenszeit ist nahezu am Ende, und man wird
sich vergeblich bemühen, auch die Altäre künftiger Generationen noch
mit diesen exotischen Pflanzen zu schmücken.
Die dritte Gruppe bilden die Synagogal-Intonarien (Chasenut).
Diese scheinen am meisten zu der irrthümlichen Ansicht verleitet zu
haben, dass wir es in unseren Nationalmelodien mit den Kirchenton-
arten zu tun haben, und in der Tat mögen sie ursprünglich aus diesen
hervorgegangen sein; allein ihre jetzige Gestalt beweißt zur Genüge,
dass sie im Laufe der langen Zeit zum Theil vergessen worden sind
. . .
22Allgemeine Zeitung des Judentums 25 (1861), Nr. 5 vom 29. Januar 1861, S. 68.
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Der Kirchengesang habe sich aus den ersten Jahrhunderten erhalten, weil
gegebene Formeln und geregelte Tonarten vorgezeichnet waren und nie über-
schritten wurden. Ambrosius, Papst Gregor und auch Guido von Arezzo
hätten über die ‚Unverfälschtheit der Gesänge‘ gewacht, und nicht zuletzt
hätte die Notenschrift eine Festlegung für die Zukunft bedeutet.
Unsere Melodien dagegen sind nie durch die Schrift fixiert worden, die
mündliche Überlieferung aber gab, da ein Tonsystem nicht festgelegt
wurde, einem Juden die vollständige Freiheit, nach seiner Phantasie
damit zu schalten, eine Freiheit, die von Cantoren wie von Laien nach
Kräften benutzt wurde, um die überlieferten Melodien durch eigene
sinnlose Compositionen zu ergänzen oder zu verdrängen.
Deutsch verweist dabei auf den dritten Teil der Gesänge von Weintraub. Nur
sehr wenige Melodien ließen sich auf alte Kirchentonarten zurückführen, und
diesen wenigen Melodien allein ist auch jene unerklärliche Verbreitung
geworden, die vermuthen lässt, dass sie aus einer vorchristlichen her-
rühren, und dass die Kirchentonarten ihnen entnommen wurden . . .
Fügen wir noch hinzu, dass diese Melodien uns einstimmig, ohne jede
harmonische Stütze und ohne alle rhythmische Anordnung überliefert
wurden, und dass mit unzähligen Rouladen, Florituren und Schnörke-
leien verballhornt sind, so wird man begreifen, wie unbrauchbar die
bei Weitem größere Zahl derselben für unseren Gottesdienst in der
neueren Zeit geworden sind.
Am Ende seines Aufsatzes schreibt Kantor Deutsch eine Art Bekenntnis
seiner Arbeit nieder:
Nur diejenigen Melodien können zur Förderung unserer Andacht emp-
fohlen werden, welche eine wirklich große Verbreitung gefunden haben,
ferner solche, die mit ihrer nunmehr erlangten typischen Bedeutung
den verschiedenen Festtagen ihr besonderes Gepräge verleihen, und
endlich solche, die von den unerquicklichen Zuthaten barbarischen
Gesanges sich frei erhalten haben. Alle anderen Melodien werden wir,
so weit unser Einfluß reicht, von unseren Gottesdiensten fernzuhalten
suchen.
Besonders bei dem letzten Satz könnte man ins Nachdenken kommen, ob
das nicht auch bei den Gesangbüchern der Kirchen, den neuen Liedheften
und Zusatzgesangbüchern angebracht wäre.
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Die öffentliche Kritik am Werk des Königsberger Kantors rief eine heftige
Erwiderung des Sohnes M. Weintraub, Kantor in Frankfurt/Main, im Au-
gust 1861 hervor.23 Am 20. Dezember 1861 schloss Kantor Deutsch in der
Allgemeinen Zeitung des Judenthums die Diskussion. Er verwirft Weintraubs
These, dass Kirchentonarten und altgriechischer Gesang ähnlich seien und
der synagogale Gesang dem griechischen Musiksystem angehöre:
Dieser ganze Hypothesen-Bau ruhet auf der irrigen Meinung, dass grie-
chische Tonarten und Kirchentonarten identisch sind und fällt auch
in Nichts zusammen, sobald man weiß, dass nach neuen Forschungen
beide Nichts miteinander gemein haben.
Er schließt seinen Aufsatz:
Was aber die alte Weise und die Melodien des Schire Schelomo betrifft,
wollen wir den großen Fleiß und die Ausdauer des Herrn W. und vor
allem seine kindliche Pietät für die Compositionen seines Vaters hier-
mit anerkennen; auch mögen dieselben für Raritäten-Liebhaber, zu
welchem auch Schreiber dieses gehört, von Interesse sein; auch dürfte
so mancher polnisch-jüdische Dilettant seine Hausmusik durch sie be-
reichern; endlich auch mögen sie aufbewahrt bleiben als ein Denkmal
traurigster Originalität des jüdischen Gottesdienstes, aus welchem un-
sere Nachfolger mit Staunen erfahren werden, welche verkümmerten
Anschauungen uns solche Gesänge noch in der neuen Zeit als anre-
gende Mittel zur Andacht empfohlen haben. Diese Verdienste mögen
Herrn W. in Königsberg unbestritten bleiben, und auch dafür gebührt
ihm unser Dank, nur müssen wir ernstlich bitten, die Synagogen mit
solchen Curiositäten für immer zu verschonen.
In dieser Auseinandersetzung spricht mehr der Dozent am Jüdisch-Theo-
logischen Seminar als der einfache Kantor einer städtischen Synagoge. Zu
Beginn seiner Tätigkeit in Breslau wird Moritz Deutsch das Werk seines Leh-
rers Salomon Sulzer benutzt haben. Um seine Vorstellungen in Theorie und
Praxis umzusetzen, musste er eigene Werke veröffentlichen. So erschienen
1867 die Deutschen Schullieder und 1871 die Vorbeterschule. Seit der Mit-
te des 19. Jahrhunderts stärken Industrieansiedlungen die Wirtschaftskraft
Breslaus, die Eisenbahnlinie Breslau – Posen wird eröffnet, ein neuer Haupt-
bahnhof kann eingeweiht werden, und die Bevölkerung wächst auf 150 000
23Beilage zu Nr. 34 der Allgemeinen Zeitung des Judenthums 25 (1861) vom 20. August
1861.
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Einwohner. An diesem Wachstum hat die jüdische Bevölkerung ihren erheb-
lichen Anteil. Eine neue Synagoge kann gebaut werden. Das Gebäude wur-
de im byzantinisch-romanischen Stil für etwa 2 000 Gottesdienstbesucher
geplant. Den überkuppelten Zentralbau zierten vier polygonale Ecktürme.
Im Unterschied zur „Storchsynagoge“ konnte die „Neue Synagoge“ von al-
len Seiten bewundert werden, da sie auf einem freien Platz erbaut wurde.
Rosch ha-Schana (29. September 1872) weihte der orthodoxe Rabbiner Ge-
dalja Tiktin mit seinem liberalen Amtskollegen Manuel Joel die Synagoge
ein. Sie war nach der „Neuen Synagoge Berlin“ die zweitgrößte des Landes.
Entsprechend den Vorstellungen des Reformjudentums besaß diese Synago-
ge eine Orgel und einen Chor. Hier konnte Moritz Deutsch seine Fähigkeiten
voll entfalten (Abb. 4).
Die Einweihungsfeier bestand aus acht Teilen: Sie begann mit zwei Chor-
sätzen zu Psalm 118, 26 und Psalm 24. Es folgte der Vorbeter mit einem
Segensspruch. Landesrabbiner Gedalja Tiktin sprach das hebräische Weihe-
gebet, ihm folgte Rabbiner Dr. Joel mit einem deutschen Weihegebet. Beim
Öffnen der heiligen Lade beteten Vorbeter und Chor abwechselnd hebräisch-
deutsch das Gebet „Höre Israel“. Während des Umganges mit den Torarol-
len beteten Vorbeter und Chor Ps. 19. Die Predigt hielt Rabbiner Dr. Joel.
Danach sang der Chor Ps. 100. Die Feier schloss mit dem Nachmittagsgebet.
Im Dezember 1879 bietet Kantor Deutsch seine Breslauer Synagogenge-
sänge den „verehrlichen Vorständen jüdischer Gemeinden und ihren Canto-
ren“ bis Februar 1880 zur Subskription an (Preis 15 Reichsmark). Er schreibt
dazu:
Bezüglich ihrer musikalischen Behandlungsweise bemerke ich, dass
sowohl die Solo- wie die Chor-Partien mehrstimmig gesetzt sind, die
Orgelbegleitung mit wenigen Ausnahmen nicht obligat ist und die
Polyphonie, im weiteren und höheren Sinne, ausgeschlossen; ein Um-
stand, der wesentlich dazu beitragen wird, auch technisch schwächeren
Gesangskräften die Ausführung zu erleichtern.
Er führt weiter aus:
In treuer Anhänglichkeit an den von unseren Vätern und überliefer-
ten rituellen Liederschatz . . . habe ich ihn als Grundton des ganzen
Werkes in Rhythmus und Harmonie mit unseren zeitgemäßen Anfor-
derungen in Übereinstimmung zu bringen gesucht und Originalkom-
positionen nur da eintreten lassen, wo die mit der Zeit lückenhaft
gewordene Tradition uns im Stiche läßt, oder wo die neue Gebetsord-
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Abbildung 4: Titelblatt. Programm für die Einweihungs=Feier der Gemeinde=
Synagoge in Breslau den 29. September 1872
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nung neue Formen aufgenommen, die nach modernem musikalischen
Ausdruck verlangten.
1880 erschien sein Werk (Abb. 5) und bildete den Höhepunkt seiner Arbeit
als Breslauer Oberkantor an der Neuen Synagoge.24 Im Vorwort weist er
auf die Schwierigkeiten hin, die seine Reformarbeit begleiteten:
Wiederholt führten missverstandnes Bedürfnis, nicht selten auch blo-
ßes Belieben neuerungssüchtiger Reformatoren zu erfolglosen Expe-
rimenten und ephemeren Einrichtungen, welche die Gebetsordnung
und selbstverständlich auch ihre musikalische Behandlung alterier-
ten. Ob Kunstchor oder Gemeindegesang, ob Orgelbegleitung oder
reiner Vokal-Gesang, ob modern- oder traditionell-musikalische Wei-
sen dem synagogalen Gottesdienste angemessener, waren gleichfalls
theoretisch wie praktisch noch ungeklärte Fragen.
Diese Vielfältigkeit der Fragestellungen und Probleme kennzeichnet nicht
nur die Breslauer Einheitsgemeinde, bei deren liberalem Teil Oberkantor
Deutsch angestellt war, sondern zeigt, wie selbständig jede Gemeinde ihren
Weg wählen musste und konnte und dass kein übergeordnetes Leitungsorgan
den jüdischen Gemeinden in Breslau oder Schlesien verbindliche Vorgaben
oder gar Anordnungen für die Reform der Liturgie geben konnte. Moritz
Deutsch gesteht im seinem Vorwort, dass „unter so ungünstigen Bedingun-
gen zwar auch vorliegendes Werk entstanden ist“, aber er es dennoch un-
verändert veröffentliche, „weil es nun einmal durch langjährigen Gebrauch
der gewohnte und ihr (der Gemeinde) lieb gewordene Ausdruck der Erbau-
ung ist und weil sie überdies am Gottesdienste warm und lebhaft thätigen
Antheil nimmt.“ So versucht er einen Mittelweg zwischen Althergebrachtem
und den neuen Möglichkeiten, die Orgel oder einen Chor einzusetzen.
Daß ich vielfach an unserer traditionellen Weise festgehalten habe,
wird wohl allseitige Billigung finden . . . Die Intonationen, welche uns
in festen Formen, rhythmisch gegliedert fast liedartig überliefert wur-
den, gehören offenbar weit auseinander liegenden Zeitepochen an und
sind theils dem alten, theils dem neuen Tonsystem entsprossen. Neben
der möglichst treuen Wiedergabe derselben . . . habe ich mich bestrebt,
sie mit einer dem Charakter ihres Tonsystems entsprechenden Harmo-
nie zu versehen und Wendungen zu vermeiden, die ihr traditionelles
Gepräge zu verdunkeln geeignet sein können.
24Abb. 7.
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Abbildung 5: Titelblatt. Breslauer Synagogengesänge. Liturgie der neuen Synago-
ge In Musik gesetzt für Solo und Chor mit und ohne Orgelbegleitung
von Moritz Deutsch, Oberkantor der Synagogen=Gemeinde zu Bres-
lau. Leipzig (Breitkopf & Härtel) 1880
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Er unterscheidet verschiedene Stilformen und bezeichnet sie mit ‚Alte Wei-
se (A.W.)‘ und ‚alter Styl (A. S.)‘. Mit Rücksicht auf die meist einfachen
und ungenügend ausgebildeten Chöre „habe ich den Tonsatz möglichst klar
und einfach zu construieren, die Polyphonie zu vermeiden und die Melodie
so selten wie angänglich durch die anderen Stimmen zu unterbrechen ge-
sucht.“ Von den Rezitativen wurden nur solche aufgenommen, die von den
mit ihnen verbundenen Gesangstücken nicht zu trennen sind. „Im übrigen
aber habe ich es meinen Kollegen gegenüber mir versagen zu müssen ge-
glaubt, den freien Erguß ihrer andächtigen Stimmung, der ja traditioneller
Usus ist, festere Formen entgegen zu stellen.“ Welcher Kantor es trotzdem
anders haben wolle, wird auf seine 1871 erschienene Vorbeterschule verwie-
sen. Diese Beschränkungen im Tonsatz und Vereinfachungen, diese durch
die Breslauer Verhältnisse erzwungene Zurückhaltung in der Gestaltung der
Soli des Kantors und im Gebrauch der Orgel wird bei einem Vergleich zwi-
schen den Eingangsstücken der Liturgie zur Eröffnung des Sabbats zwischen
Sulzers Schir Zion und Deutschs Breslauer Synagogengesänge deutlich (vgl.
Abb. 6 und 7). Qabalat schabat: Gebet beim Beginn des Sabbats: L’choh
dodi lik’ras kalloh p’ne schabbos nekabbeloh.25
Nr. 1 und Nr. 2 von Sulzer zeigen folgende musikalischen Charakteristi-
ka: Beide stehen in F-Dur. Sie sind in einen Teil von acht Takten für den
Kantor und zwei Basssolisten und einen Teil von ebenfalls acht Takten für
vierstimmigen gemischten Chor gegliedert. Durch häufige Crescendi- und De-
crescendi-Zeichen erhält die Musik einen deutlich dynamischen Charakter.
Die Melodie des Kantors wird mit Verzierungen aufgelockert. Die Verbform
am Schluss des Satzes mit den beiden Murmelvokalen erscheint mit einer
punktierten Achtelnote und zwei Sechszehntelnoten sowie einer halben Note
als Schlussbetonung. In Nr. 2 trennt im Chorteil diese Schlussphrase wie ein
kurzes Aufatmen eine Sechszehntelpause, bevor sie zum Piano herabsinkt.
Die anderen Murmelvokale sind durch Apostrophe im Text ausgedrückt. Sie
werden in Nr. 1 im Notenbild nicht berücksichtigt, in Nr. 2 als Sechszehnteltö-
ne gesungen. Die Stimme des Kantors wird in Nr. 2 in zwei Takten solistisch
hörbar und wird durch die Basssolisten zum Teil chromatisch umrankt. Zu-
sammengefasst: Der Dreivierteltakt und die punktierten Passagen verleihen
diesem musikalischen Sabbatbeginn einen freudigen, beinahe tänzerischen
Charakter, der durch Lautstärkenbetonungen verstärkt wird.
25Übersetzung: Auf, mein Freund, der Braut entgegen, das Antlitz des Sabbats wollen
wir empfangen!
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Abbildung 6: Notenblatt aus Schir Zion von Salomon Sulzer zur Sabbatliturgie
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Abbildung 7: Notenblatt aus Breslauer Synagogengesänge von Moritz Deutsch
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Nr. 4 verfügt im Unterschied zu Sulzer über zwei Teile mit je zehn Tak-
ten. Die Tonart ist F-Dur. Der Kantor – hier ‚Vorbeter‘ – wird als Solist
von der Orgel begleitet. Den zweiten Teil singt ein gemischter Chor mit
‚Orgel collo parte‘. Es fehlen alle Dynamikzeichen, ebenso besondere Ver-
zierungen in der Solopartie des Kantors. Achtel- und Sechszehntelpassagen
sind vermieden. Im Text sind die Murmelvokale nicht angezeigt, werden
aber dem Notenbild entsprechend gesungen. Die Verdoppelung des b – z. B.
bei ‚schabos‘ – fehlt und wird wahrscheinlich nicht gesungen. Achtel- und
Sechszehntelnoten fehlen. Die letzten sechs Takte des Chorteils deuten eine
Fuge an. Der Sabbatbeginn fließt im Dreivierteltakt schwingend gleichmäßig
feierlich mit Orgelbegleitung dahin und erzeugt durch die Septakkorde und
Intervallreibungen eine stark romantische Grundstimmung. Die Schlichtheit
des Tonsatzes entspricht der im Vorwort angezeigten Tendenz.
Nr. 5 in Es-Dur besteht aus zweimal acht Takten. Der erste Teil wird wie-
der vom Kantor mit Orgelbegleitung gesungen, bei dem zweiten Teil ist nur
‚Chor‘ angegeben. Außer drei halben Noten prägen Viertel- und Achtelnoten
das Bild und verleihen dem Dreivierteltakt einen beschwingten, tänzerischen
Charakter. Wie bei Nr. 4 fehlen auch hier die Dynamisierungszeichen. Das
härtere, strahlende Es-Dur mindert die beinahe schwärmerische Romantik
der Septakkorde und der Modulationsübergänge. Das Stück stellt etwas hö-
here Ansprüche an den Chor, aber es bleibt in den von Kantor Deutsch
selbst gesteckten Grenzen.
Die verglichenen Beispiele zeigen nicht nur die Unterschiede in der jüdisch-
musikalischen Welt zwischen Wien und Breslau, sondern auch die Grenzen
und Möglichkeiten der Gottesdienstreform und der Gottesdienstmusik in
Breslau und Wien.
Moritz Deutsch hatte persönlich die schwierigsten Zeiten der Auseinander-
setzungen mit dem orthodoxen Judentum zu durchstehen gehabt, die ihn
hinderten, seine Vorstellungen von Synagogenmusik schon mit seiner Beru-
fung nach Breslau 1844 zu verwirklichen. Er schaffte es, bis zur Einweihung
der neuen Synagoge 1872 die theoretischen Grundlagen für das Wirken eines
jüdischen, liberalen Kantors und für den Gesang in den jüdischen Schulen
zu veröffentlichen.26 Es ist anzunehmen, dass sich mit der Berufung von
Dr.Geiger als Rabbiner der Reformgemeinde (1840) neue Möglichkeiten er-
26Deutsche Synagogen- und Schullieder zu Festen und Gelegenheiten, für Solo und Chor
mit Orgel- oder Flügelbegleitung ad libitum, Breslau 1867. – Vorbeterschule. Vollstän-
dige Sammlung der alten Synagogen-Intonationen, Breslau 1871.
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öffneten, für die liberalen Gottesdienste einen Chor in der Synagoge Zum
weißen Storch einzusetzen und seine Kompositionen zu Gehör zu bringen.
Nach dem Erscheinen seines Hauptwerkes die Breslauer Synagogengesänge
1880 veröffentlichte er 1886 die Deutschen Choräle und 1888 die Nachträge
zu den Synagogengesängen.
1886 stirbt Landesrabbiner Gedalja Tiktin, und bei der Enthüllung seines
Denkmals (28. Juli 1887) findet Rabbiner Daniel Fränkel aus Dessau nur
lobende Worte für die 43 Dienstjahre des Landesrabbiners.27 Manches deu-
tet darauf hin, dass Fränkel nicht zu Unrecht den Verstorbenen gelobt hat.
Die Rabbinerversammlung 1846 schien eine ungestörte Situation vorauszu-
setzen, und auch die Einweihung der Neuen Synagoge 1872 zusammen mit
seinem liberalen Amtskollegen deutet nicht auf ähnliche Zerwürfnisse wie
zur Zeit seines Vaters hin. Es ist erstaunlich, dass, im Unterschied zu ande-
ren Gemeinden in Deutschland, die Reformbewegung in Breslau nicht zur
Spaltung der Gemeinde und zur Gründung einer separaten Gemeinde führte.
Die jüdische Gemeinde in Breslau blieb bis an ihr Ende in der Nazizeit eine
Einheitsgemeinde. Dass die neue Musik des Reformjudentums nicht zur Spal-
tung beitrug, dürfte ein Verdienst ihres Kantors Moritz Deutsch gewesen
sein. Mit den Zwölf Präludien für Orgel oder Pianoforte zum gottesdienst-
lichen und häuslichen Gebrauch nach alten Synagogen-Intonationen (1889)
versuchte er, seine Musik in den Bereich häuslicher Feiern hineinzutragen.
Über seine Tätigkeit als Kantor, Dozent und Komponist hinaus konnte
Moritz Deutsch seine hervorragende Stimme als Konzert- und Oratoriensän-
ger zur Geltung bringen. Die kulturell offene Breslauer Gesellschaft hörte
ihn in Konzerten der Breslauer Singakademie als Tenorsolisten in Haydns
Die Jahreszeiten und in Die Schöpfung, im Requiem von Mozart und in der
Neunten Sinfonie von Beethoven. Erstaunlich und bemerkenswert ist seine
Mitwirkung am 7. Dezember 1863 im Konzert des Breslauer Orchesterver-
eins unter Leitung von Richard Wagner. 1850 war dessen antisemitische
Schrift Das Judentum in der Musik unter dem Pseudonym ‚K. Freigang‘ er-
schienen. Es ist unwahrscheinlich, dass diese Schrift und sein richtiger Ver-
fasser in Breslau nicht bekannt gewesen sind. In anderen Äußerungen hatte
Wagner seinen Hass gegen die Juden freien Lauf gelassen.28 1869 veröffent-
27CAHJPD/Br 3/49.
28Zum Beispiel Brief Wagners aus Triebschen vom 1. Januar 1869 an Gräfin Marie Mucha-
now. Vgl. Richard Wagner. Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 8, 4. Aufl., Leip-
zig 1907, S. 238–240.
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lichte Wagner seine Schrift von 1850 noch einmal mit einem hasserfüllten
Anhang unter eigenem Namen. Andererseits zeigte Wagner eine geradezu
schizophrene Haltung, indem er Freundschaften mit Juden pflegte29 und so-
gar die Parsifal-Uraufführung Hermann Levi anvertraute, der Sohn eines
Rabbiners war und zu seinen Freunden zählte.
Wahrscheinlich ist Kantor Deutsch Richard Wagner nur als Musiker be-
gegnet und hat im Konzertsaal in Wagners Musik keinen Antisemitismus
erlebt. Leider haben wir keine Berichte oder Äußerungen über diese Begeg-
nung. Natürlich sehen wir heute die Sache kritischer bis kontrovers,30 aber
es wäre unsachgemäß, unsere Sicht auf Moritz Deutsch zu übertragen.
Wirkungsgeschichte
1892 stirbt Moritz Deutsch und findet auf dem jüdischen Friedhof von Bres-
lau seine letzte Ruhestätte. Ob und in welchem Umfang seine Nachfolger31
seine Musik verwendet haben, ist dem Verf. nicht bekannt. Am 8./9. No-
vember 1938 brannten SA-Horden die Neue Synagoge nieder. Heute erinnert
ein Gedenkstein an dieser Stelle daran. Mit dem Ende der Geschichte der
Breslauer Juden im Jahr 1944 scheint die Wirkungsgeschichte des Breslauer
Oberkantors Moritz Deutsch beendet. „In Breslau wurde eine jüdische Welt
mit jahrhundertealter kultureller, wirtschaftlicher wie allgemeineuropäischer
Bedeutung unwiederbringlich vernichtet.“32 Nur in einer großen Zahl deut-
scher und polnischer Veröffentlichungen scheint diese Welt noch lebendig
zu sein.33 Aber selbst bei Maciej Łagiewski kommen zwar die Rabbiner der
Neuen Synagoge vor, von den Kantoren schweigt man, obwohl die Werke
von Moritz Deutsch in deutschen Bibliotheken fast alle greifbar sind.
Nach 1945 bildete sich wieder eine neue jüdische Gemeinde und erhielt
nach großen Schwierigkeiten die zur Ruine zerfallene Synagoge Zum wei-
ßen Storch übereignet. Seit Jahren ist man mit der Wiederherstellung des
Gebäudes beschäftigt, um das kultische und kulturelle Leben der etwa 300
Gemeindeglieder umfassenden Gemeinde zu erneuern und voranzubringen.
29Zum Beispiel mit Joseph Rubinstein, Angelo Neumann, Lilli Lehmann.
30Vgl. Richard Wagner und die Juden [Bericht Kongress Bayreuth 1998], hrsg. von Dieter
Borchmeyer, Stuttgart 2000.
31Ferdinand Rosenthal bis 1921, Moses Hoffmann bis 1938, Bernhard Hamburger wurde
1943 nach Osten deportiert.
32Maciej Łagiewski, Breslauer Juden 1850–1944 [Ausstellungskatalog], Wroclaw 1996,
S. 12.
33Vgl. das Literaturverzeichnis bei Łagiewski, Juden (wie Anm. 32).
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Um einen eigenen Rabbiner anzustellen oder einen Kantor zu berufen, ist
die Gemeinde zu arm. Es fehlen die jüngeren Gemeindeglieder, um einen
Chor zu gründen, der die Musik des berühmten Breslauer Kantors Moritz
Deutsch aufführt. Aber im kulturellen Gedächtnis blieb diese Musik erhalten
und lebendig.
1996 wurde in Wroclaw auf Initiative von Stanisław Rybarczyk der White
Stork Synagogue Choir gegründet. Wie der Leipziger Synagogalchor besteht
er nicht aus Mitgliedern der jüdischen Gemeinde. Unter dem Titel ‚Synago-
galchor‘ fanden sich Studenten und Interessenten an jüdischer Musik zusam-
men und geben mit Kompositionen der großen jüdischen Kantoren des 19.
Jahrhunderts34 und jüdischer Folklore Konzerte in ganz Europa. Der Chor
wählte Moritz Deutsch zu seinem Patron. Eine 1998 erschienene CD die-
ses Chores enthält Kompositionen von ihm. Zum 150-jährigen Jubiläum des
Breslauer Theologischen Seminars sang der Stork Choir Werke von Moritz
Deutsch.35 2002 erschien im Verlag Edition Dohr Psalmenvertonungen jüdi-
scher Kantoren aus Böhmen und Mähren für 4stg gemischten Chor. Darin
sind von Deutsch Ps. 147 „Lobet den Herren“ und Ps. 138 „Von Herzen will
ich, Herr, dir danken“. Im gleichen Verlag wurden die Zwölf Präludien für
Orgel oder Pianoforte gedruckt.
Es bleibt zu wünschen, dass in Zukunft wieder einmal im Gottesdienst
der Synagoge Zum weißen Storch Musik von Moritz Deutsch erklingt. An
Noten wird es nicht fehlen.
Möge dann die heutige Gemeinde, wenn sie zum Abendgebet am Sabbat
und an den Feiertagen zusammenkommt, die Stimmen der Rabbiner und der
Kantoren der Vergangenheit mit hören, wenn sie singend sprechen: „Schem
jisr’el JHWH ’lohejnu JHWH ’chad.“
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Klaus-Peter Koch (Bergisch Gladbach)
Organisatorische Alternativen zu Konzert- und
Oratorienvereinen im mitteldeutschen Raum des 19.
und 20. Jahrhunderts
Das Forschungsprojekt an der Universität Leipzig über Konzert- und Ora-
torienvereine erstreckt sich auch auf Mitteldeutschland, was exemplarisch
anhand der Situation in vier Städten demonstriert wird. Hier in Mittel-
deutschland bestand eine über einen langen Zeitraum gewachsene Tradition
von einem durch das Bürgertum organisierten Konzertwesen, sowohl die
Aufführung untextierter, als aber auch textierter Musik betreffend. Damit
deuten sich bereits jetzt schon die Probleme bei der Terminologie an. Durch
die Untersuchungen sollen Grundlagen für eine Vergleichbarkeit mit analo-
gen Einrichtungen im östlichen Europa geschaffen werden.
Die Untersuchungen sollen verschiedene Ebenen umfassen:
1. terminologische Fragen
2. Vereinsstruktur
3. Satzungen der Vereine
4. Zielstellungen der Vereine
5. gemeinnützige und wirtschaftliche Interessen
6. pädagogische Aspekte
7. soziale Aspekte
8. Musikerpersönlichkeiten hinsichtlich Biografie und Tätigkeit/Leistun-
gen
9. Zusammensetzung der Klangkörper
10. Aufführungsstätten
11. Repertoire
12. Vernetzung der leitenden Persönlichkeiten, insbesondere auch das öst-
liche Europa betreffend, als Phänomen der Musiker-Migration
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13. Vernetzung des Repertoires, besonders hinsichtlich dem östlichen Eu-
ropa, als Phänomen der Musik-Migration
Öffentliches Musizieren
Das Bürgertum suchte während der Phase seiner Emanzipation auch nach
Äquivalenzen zum höfischen und kirchlichen Musizieren. In diesem Zusam-
menhang wurden neben Formen für das häusliche private und solchen für das
halböffentliche Musizieren auch Formen zur Organisation des städtischen
öffentlichen Musizierens entwickelt. Dem öffentlichen Musizieren ging das
halböffentliche Musizieren in Vereinigungen, Gesellschaften, Innungen, Lo-
gen, Studentenverbindungen, Collegia musica, Lehrerverbänden oder auch
in privaten Salons usw. voraus. Dieses geschah in geschlossenen Gruppen,
in der Regel in Männerbünden. Einen frühen Höhepunkt stellten bereits
die Meistersinger-‚Singschulen‘ mit ihren Schulordnungen und ihrem Regel-
werk, den so genannten ‚Tabulaturen‘, dar. Während solche Institutionen
überwiegend vom Patriziat getragen wurden, wird seitens des erstarkenden
Kleinbürgertums die Forderung nach allgemeiner Öffnung solcher musikali-
scher Veranstaltungen immer stärker, was letztlich zu öffentlichen Konzer-
ten führt. Dabei ist zu berücksichtigen, dass das Musizieren in den Kirchen
ebenso wie das in den Schänken, auf den Tanzböden, bei Aufführungen von
Militärorchestern und auf den Märkten und Messen ohnehin ein öffentliches
Musizieren war.
Die Organisation von musikalischen Aufführungen erfolgte anfangs durch
Einzelpersönlichkeiten, insbesondere durch solche, die musikalische Schlüs-
selpositionen in einer Stadt innehatten. Eine wichtige Stellung hatten die
Directores musices, zumal sie oft das Kantorenamt an mehreren städtischen
Hauptkirchen zugleich einnahmen. Andererseits traten auch gut situierte
Bürger als Konzertunternehmer auf.
In Magdeburg z. B. fanden seit 1764 alljährlich regelmäßige öffentliche
Konzerte unter dem Kantor (!) und Director musices der sechs Magdebur-
ger Hauptkirchen, Johann Heinrich Rolle (1716–1785), im Seidenkramer-In-
nungshaus statt. Die Konzerte erforderten eine Pränumeration der Zuhörer.
Dafür komponierte Rolle so genannte ‚Musicalische Dramen‘, d. s. Oratori-
en auf überwiegend biblische Stoffe oder Heiligenlegenden.1 Zu untersuchen
1Wolf Hobohm, „Die Organisation und Bedeutung des Magdeburger Musiklebens im 18.
Jahrhundert“, in: Das Magdeburger Musikleben im 18. Jahrhundert, Magdeburg 1986,
S. 6–41, hier: S. 21.
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wäre, inwieweit hier und anderswo der Begriff ‚öffentliche Konzerte‘ gemisch-
te Vokal- und Instrumentalaufführungen oder rein instrumentale bzw. rein
vokale Darbietungen meint bzw. wie hoch die Anteile von textierter und un-
textierter Musik waren. Den Rolle’schen Konzerten gingen aber bereits seit
mindestens 1756 bis mindestens 1764 öffentliche (Winter-)Konzerte voraus,
die durch den Redoutenmeister Friedrich Rudolph Ilgenstein im genannten
Seidenkramer-Innungshaus für ‚hohe Gönner und Liebhaber‘ zu einem Ein-
trittspreis von 6 Groschen oder durch Pränumeration veranstaltet wurden.2
Bereits um 1780 gab es in Magdeburg mehrere Konzertreihen und Konzer-
te nebeneinander: eine von dem Domorganisten Sievers im Kloster Unser
Lieben Frauen veranstaltete Konzertreihe, eine weitere in der Freimaurerlo-
ge, Einzelkonzerte der Gesellschaften Ressource und Harmonie, ein offenbar
ebenfalls regelmäßiges Liebhaberkonzert im Rhoden’schen Hause usw.3
In Halle fand im großen Saale der Residenz am 9. Dezember 1741 durch die
Hofmusikanten (!) das erste öffentliche Konzert mit Vokal- und Instrumen-
talmusik statt, „und bezahlte die Persohn, die es beywohnen wollte, 4 gr.“.4
1814 richtete Johann Friedrich Naue (1787–1858) als Nachfolger von Da-
niel Gottlob Türk (1750–1813) und Johann Friedrich Reichardt (1752–1814)
sechs Abonnementskonzerte im Hallenser Ratskeller aus; dabei handelte es
sich um reine Orchesterkonzerte unter Hinzuziehung auswärtiger Virtuosen.
In Dessau, einer der anhaltinischen Residenzen, war es Friedrich Wilhelm
Rust (1739–1796), welcher 1775 Hofmusikdirektor werden sollte, der bereits
1769/70 eine Reihe von zwölf Abonnementskonzerten im Hause des Hofarz-
tes Hermann leitete.5
Für Leipzig ging die Entstehung öffentlicher Konzerte offensichtlich von
den studentischen Collegia musica aus, die zunächst aus ihrem unmittelba-
ren studentischen Umfeld über das Musizieren auf akademischen Feiern und
in Café-Häusern bei zunehmendem Einbeziehen von reisenden Virtuosen in
2Lutz Buchmann, „Die ‚Magdeburgische Privilegierte Zeitung‘ als musikgeschichtliche
Quelle“, in: Das Magdeburger Musikleben im 18. Jahrhundert, Magdeburg 1986, S. 42–
56, hier: S. 50 f.
3Wolf Hobohm, Musikgeschichte der Stadt Magdeburg. Eine Zeittafel, Magdeburg 1992,
S. 15.
4Walter Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle, Bd. 2/1, Halle 1939, S. 548.
5Günther Eisenhardt, Friedrich Wilhelm Rust und die erste Blütezeit im Dessauer Mu-
sikleben (=Referate der Dessauer Symposien, H. 1), Dessau 1978, S. 8–15, hier: S. 10 –
Lutz Buchmann, Art. „Dessau“, in: MGG2, Sachteil, Bd. 2 (1995), Sp. 1156–1161, hier:
Sp. 1157.
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die Öffentlichkeit traten.6 Die Konzerte fanden regelmäßig wöchentlich statt.
Die Caféhausbesitzer erhoben zwar keinen Eintritt, verdienten jedoch an den
angelockten Kunden. In kurzer Zeit verloren diese Konzerte den Charakter
einer ‚Hintergrundmusik‘, und sie nahmen den Charakter eines ‚Konzerts‘
als ‚Darbietungsmusik‘ an. In der Musikgeschichte bekannte Persönlichkei-
ten wie Georg Philipp Telemann, Johann Friedrich Fasch, Johann Gottlieb
Görner, Johann Sebastian Bach leiteten solche Collegia. 1743 entstand das
so genannte Große Concert der Kaufmannsschaft, das bereits im folgenden
Jahr im Gasthof „Zu den drey Schwanen“ musizierte; hier wurden Eintritts-
gelder erhoben (ein Jahresabonnement kostete 20 Taler, ein Preis, der aller-
dings Zuhörer aus dem Kleinbürgertum weitgehend ausschloss). Die Grenzen
vom privaten über das halböffentliche zum öffentlichen Musizieren bis hin
zur Konzertveranstaltung mit Eintrittsgeldern, womit Musikausübung den
Charakter einer Ware annahm, waren fließend. Dies alles war noch nicht mit
einem Konzert- oder Oratorienverein verbunden.
Musikalische Vereine
Aus der Notwendigkeit heraus, das städtische Musizieren durchzuorganisie-
ren und um finanzielle Risiken bei Aufführungen zu minimieren, entstanden
gemeinnützige Vereine, die sich dieser Aufgabe widmeten. Es bildeten sich:
– Musikvereine oder Musikalische Gesellschaften oder Gesellschaften der
Musikfreunde oder Philharmonische Vereine bzw. Philharmonische Ge-
sellschaften, die sich für das gesamte öffentliche Musikleben einer Stadt
zuständig fühlten,
– Gesangvereine und Oratorienvereine für die Interpretation von Vokal-
musik bzw. textierter Musik,
– Theatervereine für Schauspiel, Oper und Operette,
6Marie-Christin Heene, Das Leipziger Konzertleben. Von den Anfängen bis zum








– Konzertvereine, Instrumentalvereine und (auch) Philharmonische Ver-
eine für Instrumentalmusik (Orchestermusik, Sinfonik, Solo-Konzerte,
Blas-, Volksmusik),
– Kammermusikvereinigungen für Instrumentalmusik (Kammermusik).
Organisatorische Grundlage war der Verein oder die Gesellschaft. Nach heu-
tigem Verständnis ist der Verein ein freiwilliger Zusammenschluss von Per-
sonen, den so genannten Mitgliedern, der auf Dauer angelegt ist und der
einen gemeinsamen bestimmten Zweck (die Pflege bestimmter gemeinsamer
Interessen) verfolgt, welcher in einer Satzung formuliert ist. Der Verein kann
gemeinnützige Ziele, kann aber auch wirtschaftliche Interessen haben.
Die Mitglieder gliedern sich in juristischer Hinsicht in aktive Mitglieder
mit vollem Stimmrecht, in passive Mitglieder mit beratender Stimme und ge-
gebenenfalls in Fördermitglieder mit beratender Stimme und Ehrenmitglie-
der. Die Mitgliederversammlung als höchstes Organ eines solchen Vereins
besteht hauptsächlich aus aktiven und (beratenden) passiven Mitgliedern.
Sie wählt den Vorstand. Der Vorstand besteht nur aus wenigen Mitglie-
dern (z. B. 1. Vorsitzender, 2. Vorsitzender, Kassierer oder Schatzmeister,
Schriftführer und Archivar, Beisitzer). Ihm beratend zur Seite steht ggf. ein
Beirat. Der Vorstand organisiert die Realisierung der Beschlüsse der Mitglie-
derversammlung und ist zwischen den Mitgliederversammlungen aktiv. Die
Finanzierung geschieht durch Mitgliedsbeiträge, Spenden und Einnahmen
aus Veranstaltungen.
Insofern später Klangkörper ihren Vereinscharakter ablegen und von den
jeweiligen Städten direkt übernommen werden, sollen sie dann aus unseren
Betrachtungen ausscheiden.
Konzertvereine
Die Entwicklung solcher gemeinnütziger Vereine ging von Deutschlands Sü-
den und Mitte aus. Was Konzertvereine betrifft, muss man drei Typen von-
einander unterscheiden, nämlich einen Konzert- oder Orchesterverein als
Liebhaber-Sinfonieorchester, einen Konzertverein als Förderverein für einen
oder mehrere bestimmte Klangkörper und einen Konzertverein zur Organi-
sation von öffentlichen Konzertveranstaltungen, also im Sinne einer Konzert-
agentur; Letzterer kann dazu in- und auch auswärtige Klangkörper einwer-
ben, aber auch selbst eigene Orchester, Kammermusikensembles und Chö-
re unterhalten. Insofern ist der Begriff ‚Konzertverein‘ mehrdeutig, zumal
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mit dem Terminus ‚Konzert‘ sowohl die Darbietung reiner Instrumentalmu-
sik, aber auch von gemischten Programmen aus vokaler wie instrumentaler
Musik gemeint sein kann, d. h. der Terminus ‚Konzertverein‘ kann auf die
Aufführung reiner Instrumentalmusik allein hindeuten, muss aber nicht. So-
mit muss fallweise die Zielsetzung eines solchen Vereins festgestellt werden,
müssen die Repertoires der Konzerte überprüft, muss aber auch die Genesis
des Vereins hinsichtlich sich ändernder Funktionen analysiert werden. Der
Terminus ‚Liebhaber‘ meint, dass die Musikausübenden ihre musikalische
Tätigkeit nicht mit dem Ziel der Erwirtschaftung eines Gewinns verfolgen
und im positiven Sinne Dilettanten, Laien, Amateure sind.
Besonders in den deutschsprachigen Regionen im Süden und Westen bil-
deten sich seit dem 18. Jahrhundert solche Konzertvereine. Der Marburger
Konzertverein beispielsweise wurde am 4. Februar 1786 unter dem Namen
Gesellschaft des Liebhaber-Concerts zu Marburg gegründet und gehört zu
den ältesten Konzertvereinen seiner Art. Das Vereinsziel ist die Veranstal-
tung von Konzerten und anderen Aufführungen, die der Förderung des öf-
fentlichen Musiklebens dienen. In Stuttgart wurde am 2. März 1857 ein
Orchesterverein als Liebhaber-Sinfonie-Orchester von den Stuttgarter Mu-
sikliebhabern Rudolf Zumsteeg und Johann Zundel begründet. Bereits am
10. März 1857 fand die erste Probe mit 23 Laienmusikern statt und am 19.
Mai 1857 das erste öffentliche Konzert. Basis für den noch heute existieren-
den Gießener Konzertverein war die im März 1792 gegründete Musikalische
Gesellschaft. Zunächst als Orchestervereinigung fungierend, wurde ihr 1819
ein Akademischer Gesangverein hinzu gestellt. Das führte 1863 zur Umbe-
nennung in Gießener Konzertverein, der bis heute ein bedeutender Faktor
bei der Organisation des Gießener Musiklebens ist. Andere solche Konzertge-
sellschaften sind das Musikkollegium Winterthur (gegründet 1629), die Mu-
seums-Gesellschaft Frankfurt am Main (gegründet 1808), die Gesellschaft
der Musikfreunde Wien (gegründet 1812) oder die Wiener Konzerthausge-
sellschaft (gegründet 1900).
Auch in Vereinen mit ursprünglicher Spezialisierung auf ein bestimmtes
musikalisches Genre, beispielsweise die Orchestermusik, erwuchs die Not-
wendigkeit, das gesamte Musikleben einer Stadt zu organisieren. Dadurch
fielen ihnen mitunter Aufgaben zu, die den ursprünglichen Namen nicht
mehr rechtfertigten, sondern eigentlich zu einer Umbenennung in ‚Musikver-
ein‘ o. ä. hätten führen müssen: In der Praxis jedoch wurde teilweise sowohl
der alte Name beibehalten, als auch wurde eine Umbenennung vollzogen.
Die Eigenbezeichnung solcher Vereine muss daher nicht unbedingt den eben
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angedeuteten Zielsetzungen entsprechen. Wesentliche zusätzliche Aufgaben
konnten sein: Unterhaltung
1. eigener Klangkörper (Chöre, Sinfonieorchester), also nicht nur das En-
gagement von Klangkörpern und Solisten,
2. einer eigenen Musikschule (Ausbildung von Nachwuchskräften),
3. einer Witwen- und Waisenkasse (zur sozialen Absicherung der Hinter-
bliebenen von verstorbenen Musikern),
4. einer Pensionskasse (zur sozialen Absicherung von Musikern im Ruhe-
stand) oder
5. eines Archivs (mit dem Ziel der systematischen Sammlung von musik-
historischen Dokumenten).
1833 entstand in Halle ein Musikverein unter Georg Schmidt (bis 1841), wei-
ter geführt von Max Erlanger (1841–1842) und Robert Franz (1842–1867?).
Der Verein bestand aus
1. einer Musikschule,
2. der Halleschen Singakademie,
3. dem bereits ein Jahr zuvor gegründeten Orchesterverein und schließ-
lich
4. dem Konzertverein, der jährlich zwei große Oratorien und zwei kleinere
Musikaufführungen zustande bringen sollte.7
In Leipzig, einer Stadt, die im 19. Jahrhundert über eine Vielzahl von Musik-
institutionen verfügte, gab es bereits zum Ende des 18. Jahrhunderts vier
größere und elf kleinere Konzertvereinigungen.8 1743 gründeten 16 Kauf-
leute den Konzertverein Großes Concert.9 Die Veranstaltungen des von ihm
7Walter Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle, Bd. 2/2, Halle 1942, S. 522 ff.
8Rudolf Eller, Peter Krause und Gunter Hempel, Art. „Leipzig“, in: MGG2, Sachteil,
Bd. 5 (1996), Sp. 1050–1075, hier: Sp. 1061.
9Zur weiteren Entwicklung dieser Institution schließlich zum Gewandhausorchester Leip-
zig vgl. u. a. Hans-Rainer Jung und Claudius Böhm, Das Gewandhaus-Orchester. Seine
Mitglieder und seine Geschichte seit 1743, Leipzig 2006, sowie Claudius Böhm, Das
Leipziger Stadt- und Gewandhausorchester. Dokumente einer 250jährigen Geschichte,
Leipzig 1993.
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unterhaltenen Instrumentalensembles aus 16 Musikern, das bereits seit 1744
die Konzerte im Gasthaus „Zu den drey Schwanen“ am Brühl durchführte
und danach öfter aber auch die Spielstätte wechselte, wurden nach Unter-
brechung durch den Siebenjährigen Krieg innerhalb der von Johann Adam
Hiller (1728–1804) 1775 gegründeten Musikübenden Gesellschaft fortgesetzt.
Seit November 1781 wurden die Veranstaltungen, die bis 1785 unter Hillers
Leitung standen, im Messehaus der Tuchwarenhändler (dem Gewandhaus)
praktiziert. Nach dieser nun ersten festen Spielstätte erhielt das Instrumen-
talensemble den Namen Gewandhausorchester, in der weiteren Geschichte
geführt von namhaften Dirigenten (in den Jahren 1835–1843 und nochmals
1845–1847 trat z. B. Felix Mendelssohn Bartholdy an seine Spitze). 1840 wur-
de es eine Institution der Stadt. Die weitere Entwicklung sei nun, da seitdem
kein Verein mehr vorliegt, nur kurz angedeutet: Nachdem auch die baulichen
Erweiterungen nicht mehr ausreichten, wurde das Neue Concerthaus (auch
Neues Gewandhaus genannt) zwischen Beethoven- und Mozartstraße errich-
tet, in welche das Gewandhausorchester 1884 umzog. Leider wurde der Bau
im Krieg 1944 zerstört, und erst 1981 erfolgte im Zentrum Leipzig der Bau
eines neuen ‚Gewandhauses‘.10
Der 1824 in Leipzig ins Leben gerufene Konzertverein Euterpe11 unter
C.G. Müller war ein Liebhaber-Orchester, in das 1838 als Ehrenmitglieder
keine Geringeren als Mendelssohn Bartholdy und Robert Schumann aufge-
nommen wurden. Dieser Verein stellte 1886 seine Aktivitäten ein.12
10http://www.sinfonischer-musikverein-leipzig.de/historie.htm (01.01.2009).
11Zur Geschichte dieses Vereins siehe u. a. Manfred Würzberger, Die Konzerttätigkeit
des Musikvereins „Euterpe“ und des Winderstein-Orchesters im 19. Jahrhundert (Die
Musikstadt Leipzig. Arbeitsberichte, Heft 4), Leipzig 1966.
12Nicht gesichert ist die Argumentation von Walter Partsch, vgl. http:
//www.sinfonischer-musikverein-leipzig.de/img/Historie/Denkschrift%20Euterpe.pdf
(01.01.2009), wonach dieser Verein noch weiter bestanden habe und sich nach Meinungs-
verschiedenheiten erst 1901 aufspaltete. Wahrscheinlicher ist, dass diese Aufspaltung
den „Dilettanten-Orchesterverein Euterpe“ betraf, der in der Zeit 1896–1899 existierte
(vgl. die Übersicht der Leipziger Chor- und Orchestervereine in Stephan Greiner, Der
Akademische Gesangverein Arion 1849–1936. Eine singende Studentenverbindung
aus der Blütezeit der Leipziger Gesangvereine, Beucha/Markkleeberg 2010, S.108–114,
hier S. 113). Die Aufspaltung führte, so Partsch, a. a.O., zu einem von Karl Schwerin
geleiteten Ensemble, das sich im Ersten Weltkrieg auflöste, und in Berger’s Orchester-
verein unter Leitung von Heinrich Berger. Wiederum Streit führte 1922 zum Rücktritt
Bergers und zur Umbenennung in Leipziger Orchesterverein unter Albert Lorenz
als Dirigenten. Dieser führte diesen Verein mit dem seit 1921 von ihm geleiteten
Orchester Musikalische Vereinigung Leipziger Gemeindebeamter zur Musikalischen
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In Quedlinburg13 im Harz war nach Vorläufern, die bis 1619/1628 zurück
gehen, im Jahre 1759 eine Societas musicae Quedlinburgensis entstanden, ei-
ne Musikalische Gesellschaft, die in den Wintermonaten jeweils Sonnabends
Musikabende durch und für die Mitglieder durchführte. Kern dieser Gesell-
schaft war ein nicht-studentisches Collegium musicum. Die Abende fanden
Jahrzehnte lang im Hospital St. Annen statt, später im alten Ratskeller.
Seit Mitte des 19. Jahrhunderts erweiterte die Gesellschaft ihre Aufgaben
hin zur Organisation von Konzerten auch auswärtiger Musiker und öffneten
sich damit dem Quedlinburger Bürgertum, während aber nach wie vor eige-
ne Konzerte intern nur für die Mitglieder durchgeführt wurden. Folgerichtig
war die Umbenennung in Konzertgesellschaft, und diese wurde zum bedeu-
tendsten musikkulturellen Faktor der Stadt. Unter anderem organisierte sie
in der Stadt die Aufführung von Felix Mendelssohn Bartholdys Paulus am
16. August 1837. Die Institution bestand bis zum Ende des Zweiten Welt-
kriegs.
Oratorienvereine
Die Pflege des Oratoriums in Deutschland ist seit der 2. Hälfte des 18. Jahr-
hunderts besonders mit der öffentlichen Aufführung von Händels oratori-
schen Werken verbunden. Der englische Konzertunternehmer Michael Ar-
ne begann in Hamburg am 30. September 1771 im Concertsaal auf dem
Kamp mit Händels Alexanderfest, dem weitere Oratorien folgen sollten. Prä-
gend wurde die Darbietung des Messias im Berliner Dom am 19. Mai 1786
durch Johann Adam Hiller mit 118 Vokalisten und 186 Instrumentalisten,
die quantitativ dennoch nicht an die Londoner Aufführung von 1784 mit
300 Vokalisten und 250 Instrumentalisten herankam. Für die Berliner Mes-
sias-Aufführung wurden von Hiller musizierende Professionelle und Laien
aus verschiedenen Klangkörpern zusammengeführt, Sänger z. B. aus Berli-
ner und Potsdamer Schulen sowie aus der Berliner Oper. Ähnlich war es bei
Vereinigung Leipzig e. V. zusammen. Erst 1948 wurde als Sinfonieorchester Euterpe
der alte Traditionsname wieder benutzt, doch bestand der Klangkörper nur bis zur
Auflösung 1953. Es wurde nun an das Große Orchester im Leipziger Volkskunsten-
semble Deutsch-Sowjetische Freundschaft angeschlossen. Nach der Wiedervereinigung
Deutschlands gründeten 1990 die Orchestermitglieder den Sinfonischen Musikverein
Leipzig e. V.
13Joachim Jahn, „Musik im Alltag des 18. Jahrhunderts. Die musikalische Gesellschaft
in Quedlinburg“, in: Alltagswelten im 18. Jahrhundert. Lebendige Überlieferung in
Museen und Archiven in Sachsen-Anhalt, hrsg. von Simone Bliemeister, Halle (Saale)
2010, S. 268–277.
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den von ihm geleiteten Messias-Aufführungen in Leipzig am 8. November
1786 und am 11. Mai 1787 und in Breslau am 30. Mai 1788. Hiller benötig-
te zur Organisation, trotzdem es sich um eine Massenaufführung handelte,
weder einen Konzert- noch einen Oratorienverein.
Allgemein fühlten sich für die Aufführung von chorischen bzw. oratori-
schen Werken sowohl Gesang- als auch Oratorienvereine zuständig. Beide
Termini überlappen sich, zwischen ihnen gibt es keine klare Trenngrenze.
Mitunter gewinnt man den Eindruck, dass in einer Stadt mit mehreren Chor-
vereinigungen der spätere Terminus ‚Oratorienverein‘ deshalb benutzt wur-
de, weil die anderen Termini wie ‚Gesangverein‘, ‚Liedertafel‘, ‚Liederkranz‘,
‚Singverein‘, ‚Sängerkranz‘, ‚Sängerlust‘, ‚Eintracht‘, ‚Frohsinn‘, ‚Harmonie‘,
‚Orpheus‘, ‚Lyra‘, ‚Polyhymnia‘, ‚Germania‘ usw. usf. bereits besetzt waren.
Auch bei einem Gesangverein kann durchaus das Ziel die Aufführung oder
die Beteiligung bei einer Aufführung eines Oratoriums sein. Insofern bürgen
die Namen, die sie sich selbst geben, nicht unbedingt für klar abgegrenz-
te Ziele und Inhalte; allenfalls sind unterschiedliche Tendenzen erkennbar.
Beiden Typen gemeinsam ist, dass es sich um Vereine mit einer Satzung
handelt, dass mit ihnen Liebhaber-Chorvereinigungen verbunden sind und
dass bei der Interpretation chorische Musik im Zentrum steht.
Vorauszuschicken ist, dass Ausgangspunkt für einen Gesangverein (ein-
geschlossen sind die Liedertafeln und Liederkränze) der Männerchor war
(Zelters Liedertafel in Berlin 1808 war der erste der deutschen Geschichte),
wobei sich dem Männergesangverein später im Zusammenhang mit der De-
mokratisierung und der Emanzipation in der Gesellschaft zunehmend Frau-
en- und Kinder- sowie gemischte Chöre anschließen konnten. Ein Oratorien-
verein verlangt für die Aufführung von oratorischen Werken von vornherein
gemischte Chöre. Deshalb ist der Ausgangspunkt bzw. das Vorbild eines
solchen die Singakademie, deshalb hat auch die Berliner Singakademie, die
älteste gemischte Chorvereinigung der Welt, welche 1791 von Carl Fried-
rich Christian Fasch gegründet und von Carl Friedrich Zelter weitergeführt
wurde, für ihn einen besonderen Stellenwert.
Während für einen Gesangverein die Pflege der Geselligkeit und des Chor-
liedes im Mittelpunkt stehen, tendiert der Oratorienverein zu Aufführungen
in der Öffentlichkeit und zur Pflege speziell oratorischer Werke. Beiden wie-
derum gemeinsam ist im 19./20. Jahrhundert die Politisierung ihrer Zie-
le und ihrer Repertoireauswahl. Für die (historisch älteren) Gesangvereine
spielen in dieser Zeit in der Repertoirewahl Tendenzen vom Patriotismus bis
hin zum Nationalismus eine zunehmende Rolle, in den (historisch jüngeren)
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Oratorienvereinen kann dies durch die Schwerpunktsetzung auf Werke mit
Sujets aus dem germanischen bzw. nordeuropäischen Kulturraum und auf
eine besondere Verquickung von Politik und Religion, die so genannte ‚Ehe
von Thron und Altar‘, noch überhöht sein, womit sich die Gründungswelle
um 1871, dem Jahr der Bismarckschen Reichsgründung, erklärt.14
Wie bei den Konzertvereinen auch, sind beim Oratorienverein drei Un-
tertypen zu unterscheiden: der Verein als Klangkörper, der selbst Oratori-
enaufführungen ausführt, der Verein als Förderer eines Klangkörpers und
der Verein mit der Zielsetzung der regelmäßigen Organisation von Oratori-
enaufführungen durch von ihm verpflichtete (auch auswärtige) Vokal- und
Instrumental-Ensembles.
Im Zusammenhang mit dem Repertoire von geistlichen bzw. weltlichen
Oratorien sind beim Oratorienverein zwei weitere Untertypen zu unterschei-
den: der katholisch bzw. evangelisch geprägte Verein, bei dem die Grenzen
zum Kirchengesangverein und zum Kirchenchor verschwimmen, und im Un-
terschied dazu der nicht konfessionell gebundene Oratorienverein.
Solche Oratorienvereine bildeten sich auch in Mitteldeutschland, hatten
aber nie den Stellenwert wie in Süd- und Westdeutschland. Hier waren so be-
zeichnete Vereine begründet worden, die teilweise noch bis in die Gegenwart
existieren, so 1839 in Tübingen durch Friedrich Silcher, 1848 in Hanau, 1851
in Esslingen, 1854 in München, 1856 in Hildesheim, vor 1864 in Edenkoben
in der Rheinpfalz oder 1866 in Augsburg. In Sachsen-Anhalt z. B. fusionier-
ten nach 1897 in Magdeburg der Sudenburger Kirchengesangverein und die
Musikalische Vereinigung zu dem von Ernst Richard Kuhne (1864–1933) ge-
leiteten Oratorienverein,15 in Stendal entstand ein Oratorienverein 1875 aus
einer Harmonie-Gesellschaft genannten Institution,16 in Zerbst wurde 1894
ein weiterer unter dem Dirigenten Franz Preitz (1856–1916) aufgestellt,17 in
Neuhaldensleben begründete 1907 Wilhelm Trenkner (1874–1912) einen sol-
14Günter Massenkeil u. a., Art. „Oratorium“, in: MGG2, Sachteil, Bd. 7 (1997), Sp. 741–
811. Darin: Ulrich Leisinger und Martin Geck, III. „Das deutsche Oratorium“, ebd.,
Sp. 761–775, hier: Sp. 774.
15http://www.uni-magdeburg.de/mbl/Biografien/0709.htm (01.01.2009).
16Hans Hermann Voigt, „Die Altmark“, in: Bedeutende Musiktraditionen der Bezirke
Halle und Magdeburg, hrsg. vom Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler
der DDR Bezirksverband Halle/ Magdeburg, Rat des Bezirkes Halle Abteilung Kultur
und Rat des Bezirkes Magdeburg Abteilung Kultur, 2 Tl.e, Halle 1981, Tl. 1, S. 71–84,
hier: S. 76 und 79.
17Deutsche biographische Enzyklopädie, hrsg. von Rudolf Vierhaus, München 2007, S. 65.
Organisatorische Alternativen zu Konzert- und Oratorienvereinen 175
chen, den er bis 1912 leitete,18 in Weißenfels leitete Thomas Oswalt Stamm
(1868–1947) 1908–1928 einen weiteren,19 in Aschersleben wurde 1918–1920
ein solcher von dem späteren Magdeburger Domorganisten Hans Köhler-
Eckardt (1889–nach 1945) geführt.20 Auch in Eisleben, Quedlinburg und
Halberstadt haben Oratorienvereine bestanden, von denen sich beispielswei-
se die von Aschersleben, Quedlinburg und Halberstadt 1869 in Aschersleben
zur öffentlichen Darbietung von Haydns Schöpfung zusammentaten,21 wobei
noch zu klären ist, inwieweit sich solche Vereine von Männergesangvereinen
und Gesangvereinen unterschieden.
Allerdings bedurfte es zur Aufführung von Oratorien nicht zwingend ei-
nes Oratorienvereins, zumal in größeren Städten im 19. Jahrhundert meist
mehrere leistungsstarke nichtprofessionelle und professionelle Klangkörper
zur Verfügung standen, die für die Aufführung von Oratorien sowohl in Kir-
chen als auch in Konzertsälen oder auf Bühnen im Freien zusammengeführt
werden konnten. Das Taschenbuch für deutsche Sänger 1864 22 registrier-
te beispielsweise für Leipzig 24 einzelne Gesangvereine, für Magdeburg wie
Dresden je 15 Gesangvereine, für Halle neun (übrigens firmiert hiervon kei-
ner als Oratorienverein). Dasselbe Taschenbuch führt zu diesem Zeitpunkt
allerdings für sämtliche deutsche Länder nur vier so bezeichnete Oratorien-
vereine (Tübingen, München, Hanau und Edenkoben) auf, übrigens obwohl
derzeit bereits auch die in Esslingen und Hildesheim existierten. In dersel-
ben Publikation werden für ‚Preussisch Sachsen‘, das entspricht etwa dem
heutigen Bundesland Sachsen-Anhalt ohne die anhaltinischen Gebiete, 48
Vereinsorte angeführt, dazu kommen noch 25 des Herzogtums Anhalt.23
18http://www.uni-magdeburg.de/mbl/Biografien/1726.htm (01.01.2009).
19Ernst Rohloff, „Weißenfels/Naumburg/Zeitz“, in: Bedeutende Musiktraditionen der Be-
zirke Halle und Magdeburg, hrsg. vom Verband der Komponisten und Musikwissen-
schaftler der DDR Bezirksverband Halle/Magdeburg, Rat des Bezirkes Halle Abteilung
Kultur und Rat des Bezirkes Magdeburg Abteilung Kultur, 2 Tl.e, Halle 1981, Tl. 1,
S. 42–54, hier: S. 46 f. und S. 53.
20Deutsches Musiker-Lexikon, hrsg. von Erich H.Müller, Dresden 1929, Sp. 724.
21Vgl. Bedeutende Musiktraditionen (wie Anm. 13), S. 60 und 65.
22Eduard Karl, Taschenbuch für deutsche Sänger 1864, Wien 1864, Reprint hrsg. von
Friedhelm Brusniak und Dietmar Klenke, Schillingsfürst 1996, S. 49–52, 92 f., 130–133
und 143–145.
23Ebd., S. 343 und 331.
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1912 registrierte allein der Thüringer Sängerbund 127 Vereine mit 3.656
Sängern.24
Organisatorische Alternativen für die Aufführung von oratorischen Wer-
ken waren besonders zwei Formen: die Fusion von Gesangvereinen zu regio-
nalen Sängerbünden sowie die Einrichtung von Musikfesten.
Für das heutige Gebiet Sachsen-Anhalt existierten 1864 bereits zwölf sol-
cher regionaler Sängerbünde, für Thüringen sieben und für Sachsen fünfzehn.
Diese Gruppierungen befanden sich im Prozess. So werden etwa ein Viertel-
jahrhundert später, 1887, für Sachsen-Anhalt vier, für Thüringen fünf und
für Sachsen sechzehn solche Sängerbünde genannt. Legt man die Zahlen von
1864 zugrunde, so hatten sich von 90 regionalen Sängerbünden Deutschlands
allein 34 in Mitteldeutschland gebildet. Was Sachsen-Anhalt angeht, gehör-
ten zu den regionalen Sängerbünden etwa der Anhalt’sche Singverein, die
Anhalt’sche Provinzial-Liedertafel und der Anhalt-Cöthen’sche Sängerbund,
oder aber der Halle’sche Sängerbund und der Sängerbund an der Saale,
weiterhin Magdeburgs vereinigte Männergesangvereine und die Provinzial-
Liedertafel in Magdeburg. Von diesen war wiederum ein großer Teil zugleich
Mitglied im 1862 gegründeten Deutschen Sängerbund; dessen Gründung war
die folgerichtige Entwicklung aus dem Prozess der Fusionierungen.
Durch diese regionalen Bündelungen war die Gestaltung von regionalen
Sängerfesten möglich. Ein Beispiel sind die seit 1825 jährlich stattfindenden
Musikfeste an der Elbe. Das erste wurde durch einen 1825 in Bernburg in-
itiierten Verein für Musikfeste an der Elbe in Magdeburg im selben Jahr
durchgeführt. Bereits bei diesem ersten Musikfest waren etwa 300 Sänger
und 150 Instrumentalisten beteiligt. Exemplarisch soll kurz auf das dritte
Fest in Halberstadt von 1828 näher eingegangen werden.25 Hierzu wurden
mehr als 200 Sänger, dazu die Virtuosen als Professionelle ebenso wie als
Dilettanten, und etwa 100 Orchestermusiker, darunter 36 Violinisten und
acht Kontrabassisten, zusammen geführt. Die Sänger rekrutierten sich aus
dem Quedlinburger und demMagdeburger Singverein sowie dem Halberstäd-
ter Singverein und Domchor. Die verpflichteten Dirigenten waren Friedrich
Schneider und Louis Spohr. Am ersten Tag wurden zwei oratorische Werke
dargeboten – von Louis Spohr dessen Oratorium Die letzten Dinge, diri-
24Der Deutsche Sängerbund 1862–1912. Aus Anlaß des fünfzigjährigen Bestandes hrsg.
vom Gesamtausschusse des Deutschen Sängerbundes, Leipzig 1912, Tl. 2, S. 183.
25„Ueber das dritte Musikfest an der Elbe, gefeyert zu Halberstadt am 3ten, 4ten u. 5ten
Juny 1828“, in: AmZ 30 (1828), Nr. 26 vom Juni 1828, Sp. 423–426.
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giert von ihm selbst, sowie Beethovens Christus am Ölberge, dirigiert von
Friedrich Schneider. Der zweite Tag war durch Aufführungen von Werken
verschiedener Gattungen und Komponisten bestimmt: Sinfonie, Oratoriums-
Arie, Violinkonzert, Ouvertüre, Klarinettenkonzert und Psalm wechselten
sich ab. Hingegen standen am dritten Tag Kammermusik, Gesänge und
Männerchöre im Mittelpunkt. Zur Reduzierung des finanziellen Risikos war
zuvor ein „zahlreicher Verein angesehener Bürger gebildet“ worden, um „den
möglichen Ausfall an den Kosten gemeinschaftlich zu decken“, wozu es al-
lerdings nicht kam. In solchen regionalen Sängerfesten wurde demnach die
Interpretation von oratorischen Werken als Höhepunkt betrachtet.
In Leipzig ging die Praxis der Oratorienaufführungen von den Concerts
spirituels, besonderen Konzertveranstaltungen innerhalb der öffentlichen
Veranstaltungen des bereits genannten Konzertvereins Großes Concert, aus.
In diesen Concerts spirituels wurden zur Fasten- und zur Adventszeit Passi-
onsoratorien und Oratorien von Johann Adolph Hasse, Carl Heinrich Graun,
auch von Giovanni Battista Pergolesi, Joseph Haydn und Johann Gottlieb
Naumann u. a. aufgeführt. Einen Höhepunkt erreichten sie unter dem Ge-
wandhauskapellmeister Johann Adam Hiller (im Amt 1775–1804) und sei-
nem Nachfolger Johann Gottfried Schicht. Die Veranstaltungen waren nur
Mitgliedern zugänglich, die Eintrittskarten per Pränumeration bzw. als Jah-
reskarte zum Preis von 10 Talern im Voraus benötigten. Einer Leipziger
Tradition folgend, waren Durchreisende (wobei der Schwerpunkt auf den
Messegästen lag) anfangs völlig von Eintrittsgebühren befreit, später zahl-
ten sie je Konzert nur 12 Groschen. Bemerkenswert war die Aufführung von
Georg Friedrich Händels Messias am 3. November 1786 unter Hiller in der
Universitätskirche vor mehr als 200 Hörern bei aktiver Beteiligung von 91
Sängern und 127 Instrumentalisten. Die Basis bei der Interpretation bildete
das Gewandhausorchester, das durch Laien verstärkt wurde. Der Eintritt
betrug 1 Taler.
Hervorzuheben für Leipzig ist die Einrichtung einer Pensions- und Kran-
kenkasse anfangs nur für die 21 Musiker des Opernorchesters, seit um 1789
auch für die des Gewandhausorchesters, des so genannten Instituts für al-
te und kranke Musiker, kurz Orchesterinstituts. Die Gründung war ange-
sichts der bislang bestandenen sozialen Unsicherheit bezüglich Entlassun-
gen und eben bei Krankheit und Ruhestand ein notwendiger Zweckverband.
Die Musiker schlossen am 17. Juli 1786 einen Vertrag, in dem sie sich zur
allgemeinen Treue und Solidarität verpflichteten und Regeln bezüglich Ent-
lohnung, Neuaufnahmen, Orchesterproben und Disziplin aufstellten. Durch
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regelmäßige Mitgliedsbeiträge, aber auch durch Strafzahlungen bei diszipli-
narischen Verstößen und durch Einnahmen bei Benefizkonzerten wurde ein
Fond geschaffen, der Zahlungen im Krankheits- und Pensionsfall ermöglichte.
Durch diese Institution wurden Benefiz-Konzerte veranstaltet, deren Erlös
(so wie auch Mitgliedsbeiträge und Strafgelder) in die Pensionskasse einge-
zahlt wurden, woraus die Musiker, die aufgrund von Alter oder Krankheit
ihren Beruf nicht mehr ausüben konnten, Renten und Krankengelder erhal-
ten konnten. Das Repertoire der Benefizkonzerte beinhaltete häufig Orato-
rienaufführungen, so 1800, 1801 und 1803 von Haydns Schöpfung und 1802
von dessen Jahreszeiten, aber auch Interpretationen von Orchesterwerken,
Kantaten, Chören usw.26
In Halle beispielsweise wurde am 25. Dezember 1803 unter Türk erst-
mals ein Händel-Oratorium, nämlich der Messias in der Fassung von Wolf-
gang Amadeus Mozart, und zwar nicht in der Kirche, sondern im Ratskeller,
aufgeführt. Türk, 1774–1787 Kantor der Ulrichskirche, 1787–1813 Organist
der Marktkirche und Director musices, 1797–1813 erster Hallenser Universi-
tätsmusikdirektor und Leiter eines studentischen Collegium musicum, hatte
durch seine Funktionen die zentrale musikalische Schlüsselposition der Stadt
inne und somit Zugriff auf die verschiedenen Klangkörper. Bis zu der Händel-
Aufführung 1803 hatte er das Collegium musicum aus einem kleinen studen-
tischen Ensemble zu einer in der Öffentlichkeit agierenden Institution sowohl
für vokale als auch instrumentale Musik entwickelt, und zwar von ihm ge-
gründet als jüngeres Konkurrenzunternehmen zu einem bereits bestehenden
Collegium musicum unter dem Universitätsmusiker Christoph Weinmann.
Zur Jahreswende 1782/83 verschmolz Türk beide. Zugleich reorganisierte
er das Stadtpfeifer-Ensemble und fusionierte dieses mit der so genannten
Hyntzschen Oboisten-Compagnie, so dass Türk ein qualitativ hochwertiges
Gesamtensemble aus Amateuren und Professionellen für Aufführungen zur
Verfügung stand. Später sollte sich das noch dadurch verbessern, dass Türk
1808 auch noch der Leiter des traditionsreichen Stadtsingechors wurde. An
Türks Beispiel wird deutlich, welch große Bedeutung Einzelpersonen, die
städtische musikalische Schlüsselpositionen inne hatten, für solche großen
Oratorienaufführungen besaßen, auch in der weiteren Hallenser Musikge-
schichte.
26Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs in drei Bänden, Bd. 3, Leipzig 1941, S. 584–
595.
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Etwa ein halbes Jahrhundert später, 1821, begründete in Dessau der Hof-
kapellmeister Friedrich Schneider (1786–1853) eine Singakademie und leitete
daraus eine Liedertafel ab, zugleich übernahm er den herzoglichen Singechor.
Für Dessau sowie für das Magdeburger und Hallenser Umland war derzeit
auch Schneider eine musikalische Schlüsselfigur: Er war neben seiner Tä-
tigkeit als Leiter der Hofkapelle zugleich Organist der Schlosskirche und
musikalischer Leiter des Hoftheaters, Gründer und Leiter einer Musikschu-
le, Komponist und musikalischer Organisator: Allein in der Zeit von 1820 bis
1851 organisierte er 84 Musik- und Gesangsfeste in ganz Mitteldeutschland,
davon 18 in Dessau. Aufgrund dieser Konstellationen konnten in Dessau im
19. Jahrhundert rund 40 Aufführungen von Händel-Oratorien stattfinden.
Magdeburg hatte im 19. Jahrhundert solche Klangkörper zur Interpreta-
tion von oratorischen Werken besonders in Gestalt des Seebach’schen Sing-
vereins (gegründet durch Johann Andreas Seebach 1815, nach seinem Tod
1823 bis 1847 durch Heinrich Leberecht August Mühling fortgeführt, und
existent bis etwa 1862), des Rebling’schen Kirchengesangvereins (gegrün-
det durch Gustav Rebling 1846, u. a. von Fritz Kauffmann 1897–1920 und
Bernhard Henking 1925–1939 fortgeführt und zeitweise noch nach 1945 exis-
tent) und des Lehrergesangvereins (gegründet 1838 durch Johann Joachim
Wachsmann und gleichfalls noch nach dem Zweiten Weltkrieg in Aktion)
zur Verfügung, abgesehen von weiteren Gesangvereinen und von Chören,
wie dem Domchor, die keine Vereinsstruktur hatten. Einerseits konnten sol-
che Chöre aus eigenen Kräften, die Laien waren, in Magdeburg Oratorien
aufführen, andererseits durch Bündelung mehrerer Chöre beeindruckende
Großaufführungen gestalten, mit einer Vielzahl an Vokalisten und Instru-
mentalisten als Interpreten für eine Vielzahl von Hörern. Dabei gab es sowohl
die Bündelung ad hoc für eine bestimmte Aufführung als auch die Bildung
stabiler regionaler Vereine, wie z. B. der Vereinigten Männergesangvereine
Magdeburgs mit etwa 600 aktiven Sängern oder der Provinzial-Liedertafel
von Sachsen in Preußen mit 400 Sängern, sowie die Organisation städti-
scher, regionaler und nationaler Gesangfeste. Beim ersten Elbmusikfest 1825
wird im Magdeburger Dom Friedrich Schneiders Oratorium Das verlorene
Paradies unter des Komponisten Dirigat uraufgeführt, beim siebenten im
Jahre 1834 erfolgt eine Aufführung von Händels Joshua, Carl Loewe bie-
tet 1846 mit dem Lehrergesangverein sein Oratorium Die eherne Schlange
dar, Franz Liszt dirigiert 1856 beim Magdeburger Musikfest die städtische
Erstaufführung von Beethovens 9. Sinfonie in der Zentralhalle bei Mitwir-
kung des Domchors, des Seebach’schen Singvereins und des Rebling’schen
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Kirchengesangvereins, und Gustav Rebling interpretiert 1869 mit seinem
Kirchengesangverein Brahms’ Ein deutsches Requiem sowie 1872 bei Anwe-
senheit Liszts dessen Oratorium Die heilige Elisabeth.27 Solche Belege ließen
sich auch für die erste Hälfte des Zwanzigsten Jahrhunderts beibringen. Sie
zeigen, dass für die Gründung eines speziellen Oratorienvereins keine Not-
wendigkeit bestand.
In Mitteldeutschland sind also musikalische Vereine in des Wortes allge-
meiner Bedeutung sehr bedeutsame Institutionen, die für die Durchführung
von durch und für das Bürgertum getragenen Musikveranstaltungen im 18.
bis 20. Jahrhundert in größeren wie kleineren Städten und bei der Entwick-
lung von deren Musikkultur maßgeblich waren. Sie sind Interessengemein-
schaften von musikausübenden Laien (im Gegensatz zu den an Hof, Kirche
oder Stadt angestellten professionellen Musikern), die sich eine Vereinsstruk-
tur gegeben hatten. Durchaus konnten im Laufe der Entwicklung nicht so
bezeichnete Konzert- bzw. Oratorienvereine Aufgaben der letztgenannten
Vereine wahrnehmen, und durchaus konnten Konzertvereine Aufgaben eines
Oratorienvereins und umgekehrt mit übernehmen und somit hin zu Musik-
vereinen tendieren. Schwierigkeiten bei der Herausarbeitung von Entwick-
lungstrends liegen also auch in den Selbstbezeichnungen und den sich in der
Entwicklung ändernden Zielstellungen. Ebenso aber wurden verschiedene vo-
kale oder instrumentale Klangkörper zusammen geführt, um zu bestimmten
Anlässen (wie Schubert-, Beethoven-, Händel-Zentenarfeiern) aber auch zu
den im 19. Jahrhundert häufigen regelmäßigen regionalen Musikfesten eine
Vielzahl an Interpreten für eine Vielzahl von Rezipienten agieren zu lassen.
Selbst in kleineren Städten wurden Musikfeste organisiert, wobei hier re-
gionale Sängerbünde die Qualität der Interpretationen gewährleisteten. Von
nicht geringer Bedeutung sind auch die pädagogischen Funktionen solcher
Vereine, indem diese teilweise Musikschulen unterhielten, und die sozialen
Funktionen in Gestalt von Pensions- sowie Witwen- und Waisenkassen zur
sozialen Absicherung der Musikerfamilien. Insofern die Musiker sich selbst
finanzieren mussten, bestand für sie ein soziales Risiko. Fortwährend gab es
Einschnitte in der Entwicklung des Musiklebens, angefangen vom Siebenjäh-
rigen Krieg über die napoleonische Fremdherrschaft, die 1848er Revolution,
das Sozialistengesetz bis hin zum Ersten und Zweiten Weltkrieg, jeweils mit
negativen Folgen. Mit der Machtübernahme durch den Nationalsozialismus
wurden sämtliche Vereine ‚gleichgeschaltet‘, und innerhalb der DDR wurden
27Hobohm, Musikgeschichte (wie Anm. 3), passim.
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die Vereine nach 1945 aufgelöst und in den Kulturbund integriert. Spätestens
1976 mit dem neuen Zivilgesetzbuch der DDR existierten hier auch offiziell
keine Vereine mehr.
Susanne Dammann (Hamburg)
Ein Utopist in der Musik: Problemgeschichtliche
Beobachtungen zu Josef Bohuslav Foersters 3. Sinfonie
D-Dur, op. 36. Zum 150. Geburtstag (30.12.1859)
I Das katholische Organistenamt als Quelle melancholischer
Welterfahrung
Josef Bohuslav Foerster (1859–1951), der Sohn eines Organisten1 an der
Prager Dreifaltigkeitskirche und späterer Kapellmeister am Prager St.-Veits-
Dom, hat in seinen autobiografischen Erinnerungen Der Pilger zur Kennt-
nis gebracht, dass er gerne die anstrengende Aufgabe auf sich nahm, den
Organistendienst an St.Adalbert in der Gerbergasse in Prag zu versehen,
nachdem er die Orgelschule unter dem Leiter der Institution Zdeněk Sku-
herský2 durchlaufen hatte. An St.Adalbert war er der unmittelbare Nachfol-
ger Antonín Dvořáks im Amte, der ebenfalls mehrere Jahre den kärglichen
Lohn für seine Orgelmusik empfangen hatte.3 Die Empfänglichkeit für die
Musikwelt Johann Sebastian Bachs trat schon früh bei dem Organistensohn
zu Tage, so dass er in eine Musikanstalt gebracht wurde, in der ihm Kla-
1Josef Foerster (1833–1907) verfasste ein Standardwerk zur Harmonielehre. Vgl. Josef
Foerster, Harmonie-Lehre, Prag 21903.
2Vgl. dessen Lehrbuch zur Formenlehre: Zdeněk Skuherský, Die musikalischen Formen,
Prag (Verlag Mikulá & Knapp) 1879. Foerster erinnert sich mit den Worten an ihn,
die auf Novalis’ Dictum voraus weisen, das Foerster mit Gustav Mahler in Verbindung
bringt. So habe Skuherský seine Schüler gelehrt: „Beiläufigkeiten und Oberflächlich-
keiten wurden nicht geduldet. ‚Wir bilden Künstler heran‘, pflegte er zu sagen, wobei
er das Hauptwort betonte, ‚und in der Kunst ist für Unvollkommenes kein Platz.‘“
Über Gustav Mahler hatte Foerster bemerkt, dass er Novalis’ Äußerung: „Charakter
ist vollendet entwickelter Wille“ verkörperte. Josef Bohuslav Foerster, Der Pilger. Er-
innerungen eines Musikers, Prag 1950, S. 350.
3Foerster bemerkt, dass „die Bezüge des Organisten sich auf armselige zehn Gulden
monatlich beliefen und der mit dieser Funktion betraute verpflichtet war, tagtäglich
Orgel zu spielen, am Werktag bei der stillen Messe um sechs Uhr früh, am Sonn- und
Feiertag um sechs, um neun und um elf Uhr, am Nachmittag noch um drei Uhr, also
so gut wie den ganzen Tag, fehlte es doch niemals an Bewerbern.“ Vgl. Foerster, Der
Pilger (wie Anm. 2), S. 145.
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vierunterricht erteilt wurde.4 Foerster bemerkte in seinen autobiografischen
Erinnerungen, dass er mit Dvořák die ‚Unhöflichkeit‘ gemeinsam hatte, bei
der Wahl der Kirchenlieder gegen die Sängerinnen und Sänger des Chores
aufzutreten und ihnen die Versuche, das Repertoire zu beeinflussen, streitig
machte:
Es verhielt sich damit so, dass die Sänger am Werktag in der Re-
gel Lieder unbekannter Herkunft und von unqualifizierbar schlechtem
Geschmack der Texte und ganz besonders der Musik mitbrachten, so
dass es nur begreiflich ist, wenn sie in Konflikt mit dem Manne gerie-
ten, der es mit dem Kirchengesang künstlerisch ernst5 meinte. Dvořák
lehnte es einfach ab, Lieder von solcher Beschaffenheit zu spielen.6
Foerster, der malende und in der Weltliteratur bewanderte Komponist, heg-
te gleichfalls qualitative Bedenken gegenüber den Interventionen der Chor-
sänger. Foerster beanspruchte das literarische Repertoire Gotthold Ephraim
Lessings und der Klassik mit Johann Wolfgang Goethe und Friedrich Schil-
ler sowie des Dichters der ‚blauen Blume‘, Novalis. Seiner literarisierend-
ästhetisierenden Umschreibung der 3. Sinfonie, die den Untertitel Das Le-
ben trägt und gleichsam das Unsagbare zu rationalisieren versucht,7 liegt
die romantische Gedankenfigur von „Erinnerung und Ahndung“ zugrunde,
die Novalis in Gestalt des Sängers in den Hymnen an die Nacht sowie in
seinen Geistlichen Liedern zum Ausdruck brachte. Sie kulminiert im Roman
4Foerster schreibt in seiner Autobiografie: „Sobald ich aus der Schule heimkam, setzte
ich mich ans Klavier und spielte drei bis vier Stunden, bis der Vater erschien.“ Ebd.,
S. 137.
5Zu den Vertonungen Geistlicher Lieder von Novalis durch Franz Schubert und Louise
Reichardt u. a. vgl. Walter Dürr, „Hymne und geistliches Lied: Franz Schuberts Novalis-
Vertonungen“, in: Geistliches Lied und Kirchenlied im 19. Jahrhundert. Theologische,
musikologische und literaturwissenschaftliche Aspekte, hrsg. von Irmgard Scheitler, Tü-
bingen 2000, S. 105–122. Ferner: Josef Schreier, „Novalis-Vertonungen. Die musikalische
Rezeption der Texte Friedrich von Hardenbergs – Anzeige eines Forschungsdesiderats“,
in: „Blüthenstaub“. Rezeption und Wirkung des Werkes von Novalis, hrsg. von Herbert
Uerlings, Tübingen 2000, S. 231–266. Auf Veranlassung Friedrich Daniel Ernst Schlei-
ermachers wurden einige Geistliche Lieder von Novalis in das Berliner Gesangbuch
aufgenommen, vgl. Vorwort zur Kritischen Gesamtausgabe von Friedrich Schleierma-
cher, Schriften und Entwürfe, Abt. 1 Bd. 5: Schriften aus der Hallenser Zeit 1804–1807,
Berlin 1995.
6Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 146.
7Programme können nach Carl Dahlhaus in die eingeteilt werden, die im Nachhinein
entstanden und die, die im Zusammenhang mit der Komposition entworfen worden
sind.
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Heinrich von Ofterdingen, der Kritik am klassischen Bildungsroman dahin-
gehend übt, dass seine liebenden Figuren, wie die der Mignon oder die der
schönen Seele, als ‚kränklich‘ dargestellt werden. Foerster, den die frühro-
mantische Utopie zur 3. Sinfonie und vielleicht auch zur 4. Sinfonie inspiriert
hat (schon in der 1. Sinfonie in d-Moll, deren Aufführung Dvořák mit Foers-
ter erlebt hat,8 setzt sich der Komponist im Werk mit der Todesthematik
auseinander), stand hinter Dvořáks Anspruch auf das geistliche Lied in Mu-
sik und Dichtung. Als Foerster bereits in der Redaktion der Národní listy
beschäftigt war, berichtet er von dem Feuilletonredakteur Jan Neruda, dass
Neruda nicht nur eindringlich auf die nationale Sphäre des Volksliedes auf-
merksam machte, sondern auch „die reichen Werte der geistlichen Liedschöp-
fung“9 propagierte. Foerster, der mit Robert Schumanns10 Œuvre, spät-
historistisch und den Jugendstil vorbereitend11, das Barock-Phantastische
8Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 246–252. Foerster merkt an, dass die ersten drei
Sätze fertig skizziert worden waren. Im Finale, „das eine Danksagung an Gott für die
wiedergegebene Gesundheit ausklingt, hatte ich als Seitenthema das Thema verwendet,
das der gütige Rat Adam mir am Vorabend meiner Erkrankung zum Improvisieren
aufgegeben hatte.“ Ebd., S. 249.
9Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 221. Zu Foersters Kenntnis von Dvořáks Legenden
mit ihren stellenweise modalen Anklängen vgl. ebd., S. 175 f. Methodische Betrachtun-
gen vgl. Hermann Kurzke /Cornelia Kück (Hrsg.), Kirchenlied und nationale Identität
(=Mainzer hymnologische Forschungen, Bd. 10), Tübingen [u. a.] 2003.
10„Gleich am ersten Nachmittag eilte ich auf den alten Friedhof in Währing. Wie einst der
junge Robert Schumann stand ich mit den Gefühlen einer heiligen Ehrfurcht vor dem
schlichten Grabstein mit dem Namen Beethoven. [. . .] Eine erstaunliche Verschmelzung
von Empfindungen und Eindrücken, Klängen, Farben und Duft! Was ich jetzt erlebte,
war ein an E.T.A. Hoffmann erinnerndes Zusammenklingen von Sinnesempfindungen.
Vergangenheit und Gegenwart sprachen gleichzeitig und mit unhörbarer Stimme auf
mich ein, und ich stand wie im Traum und in einer unbeschreiblichen Ergriffenheit
da, die auch heute noch über mich kommt, da ich diese Erinnerungen niederschreibe.
Beethovens Grab gegenüber, nur wenige Schritte entfernt, ruhte Franz Schubert, dessen
Lieder eine ungeahnte Welt von Schönheit erschlossen haben und dessen Unvollendete
Symphonie in h-moll ein in das jungfräuliche Gelände einer neuen seelisch-geistigen
Ausdruckswelt führendes Tor ist.“ Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 233.
11„Romantik ist eine aufgeklärte und aufklärende Gegenströmung gegen den rationalis-
tischen Hauptstrom der Aufklärung.“ Herbert Schnädelbach, „Über historistische Auf-
klärung“, in: Ders., Vernunft und Geschichte. Vorträge und Abhandlungen, Frankfurt
am Main 1987, S. 23 ff. Vgl. Ernst Cassirer, Die Philosophie der Aufklärung, Hamburg
1998. Zum ‚principium individuationis‘ und gegen die Reduktion des Menschen auf ein
Gattungswesen vgl. Hans-Joachim Mähl, „Philosophischer Chiliasmus. Zur Utopiere-
flexion bei den Frühromantikern“, in: Die literarische Frühromantik, hrsg. von Silvio
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verband, sah in ihm auch den Initiator des Nationalen.12 Im Unterschied
zu seinem Ästhetiklehrer Otakar Hostinský,13 in dessen ästhetischer Schrift
über Johann Friedrich Herbart von der ‚Bachferne‘ der Zeit berichtet wird,
entwickelte Foerster ein individuelles Konzept von einerseits national und
andererseits universal, das sich literarisch auf Distanz zu Jean Paul hielt,
aber mit der klassisch-romantischen Synthese in der Musik Schritt hielt.
Musikalisch durch Schumanns Nähe zu Bach bestimmt und Herbarts Be-
merkungen über die Bachferne entgegengesetzt, entwickelte Foerster durch
die Sprache Schumanns hindurch organische Werke, die ihre geschichtliche
Individualität hinsichtlich des universalen Anspruchs der Gattung behaup-
teten. So bekannte sich Foerster zur romantischen ‚Einheit der Künste‘,
die Schumann „in seiner Affinität zu den Schwesterkünsten“14 unter Be-
weis gestellt hatte und die Foerster mit der erzieherischen Aufgabe verband,
als Komponist und Kritiker „aufgeklärt aufzuklären“.15 Rudolf Pečman hat
Foersters Überzeugung dahingehend konkretisiert, dass er, gleich Schumann,
die Maxime vertrat, dass „die Ästhetik aller Künste eine“ sei. Foersters Sei-
tenblicke auf den französischen Klassizismus Félicien Davids16 ebneten ihm
dabei den Weg zum Erhabenen und Schönen romantischer Gattungen wie
der Sinfonie-Ode, wobei durch Foersters spätere Tätigkeit als Musikreferent
Vietta, Göttingen 1983, S. 164 und S. 166. Carl Dahlhaus, „Musik und Jugendstil“, in:
Art nouveau. Jugendstil und Musik, Zürich 1980, S. 73–88.
12Rudolf Pečman, „Der tschechische Komponist Josef Bohuslav Foerster und seine Texte
über Robert Schumann“, in: Schumann Studien, Bd. 1, Zwickau 1988, S. 104–107.
13Foerster besuchte Otakar Hostinskýs Ästhetikvorlesungen, dessen Habilitationsschrift
noch in deutscher Sprache abgefasst war: Das Musikalisch-Schöne und das Gesammt-
kunstwerk vom Standpuncte der formalen Ästhetik, Leipzig 1877. Otakar Hostinský,
Herbarts Ästhetik in ihren grundlegenden Teilen erläutert und quellenmäßig darge-
stellt, Hamburg-Leipzig 1891. Ferner: Ders., Die Lehre von den musikalischen Klän-
gen. Ein Beitrag zur ästhetischen Begründung der Harmonielehre, Prag (Dominicus
Verlag) 1879. Zu Hostinský ferner: Jiří Fukač, „Die Last des Nationalismus und die
Suche nach den ‚überzeugend tschechischen‘ Stilparadigmen“, in: Helmut Loos / Stefan
Keym (Hrsg.), Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokul-
turelle Aspekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht
Leipzig 2002, Leipzig 2004, S. 97–105.
14Pečman, „Foerster und seine Texte“ (wie Anm. 12), S. 105.
15Pečman erläutert Foersters Bewunderung für Schumanns Kritik von Berlioz’ Sympho-
nie fantastique und seine Entgegnung auf die ‚musikalische Impotenz‘, in: Ebd., S. 106.
16Foerster erwähnt in seiner Autobiografie die Aneignung von Félicien Davids Dictum:
„Dieu fera connaître mon œuvre, lorsqu’il voudra“ (Gott wird mein Werk bekannt
machen, sobald es sein Wille sein wird.). Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 266.
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der Hamburger Nachrichten (neben Ferdinand Pfohl, dem Autor der Mo-
dernen Wallfahrt)17 das Lessing und Johann Gottfried Herder verhaftete
Motiv der ‚unsichtbaren Kirche‘18 und das der ‚Pilgerschaft‘ literarische Ge-
stalt annahmen. Die „streng historische(n) Maßstäbe“, mit denen sich Foers-
ter Schumann näherte, lassen sich verorten im theologisch-geschichtsphiloso-
phisch Grund gelegten Humanitätsideal Lessings19 und Herders, mit denen
17Ferdinand Pfohl, „Leben und Schaffen, Autobiographische Skizze und kl. Erinnerun-
gen“, in: ZfM, Bd. 109 (1942), S. 445–450. Ders., Moderne Wallfahrt. Lose Skizzen,
Separatdruck aus dem Programme der Lese- und Redehalle der deutschen Studenten,
Prag (Verlag des Vereines) 1885, S. 34. Pfohl kleidet seine Skizzen ein in einen Reise-
bericht, in dem er das Egerland passiert und in das nahe gelegene Bayreuth, zur ‚Villa
Wahnfried‘ reist, um in Kirchlaibach zu enden. Der Verfasser rät überdies: „Nun, so
beuge wenigstens Dein Haupt vor Tschingiskhan Eduard Hanslick, dem Protector der
germanischczechischen Musikallianz; bist Du ein kleiner Componist und möchtest ger-
ne ein recht Großer werden, so vergiss ja nicht, dein Haupt recht tief zu neigen, deinen
Rücken recht devot zu krümmen und bitte in ganz unerlässlicher Demuth – ob Du dich
beglücken darfst seiner Majestät eine Symphonie oder ein Oratorium im Mozart’schen
Style allerunterthänigst widmen zu dürfen!“
18Michael Voges, Aufklärung und Geheimnis. Untersuchungen zur Vermittlung von Lite-
ratur- und Sozialgeschichte am Beispiel der Aneignung des Geheimbundmaterials im
Roman des späten 18. Jahrhunderts, Tübingen 1987, S. 146–217. „Das Arkanum wirkte
erstens als Schutzraum gegen Ansprüche des absolutistischen Staates und der Kirche, in
dessen Rahmen eine Kommunikation über die Grenzen von Ständen und Konfessionen
hinweg möglich wurde – die Hoffnungen, die etwa Lessing in seinen Freimäurer-Gesprä-
chen Ernst und Falk auf eine ‚unsichtbare Kirche‘ zur Wiederherstellung einer Einheit
des Menschengeschlechts artikulierte, werden von hier aus verständlich. Das Arkanum
wirkte zweitens als Integrationsmoment zur Vereinigung und dauerhaften Bindung di-
vergierender Einzelmotivationen. Eine streng gestufte Hierarchie der Geheimhaltung er-
zeugte eine permanente Erwartungsspannung und sicherte die Kohäsion von Gruppen,
in denen sich sozial, konfessionell und intellektuell heterogene Elemente versammelten.“
Ralf Klausnitzer, „Unsichtbare Kirche, unsichtbare Hand: zur Imaginationsgeschichte
geheimer Gesellschaften in der Vorromantik und bei Ludwig Tieck“, in: Ludwig Tieck
(1773–1853): „lasst uns, da es uns vergönnt ist, vernünftig seyn!“, hrsg. vom Institut
für Deutsche Literatur an der Humboldt-Universität zu Berlin, unter Mitarbeit von
Heidrun Markert, Bern 2004, S. 77. Ferner: Gonthier-Louis Fink, „Lessings ‚Ernst und
Falk‘. Das moralische Glaubensbekenntnis eines kosmopolitischen Individualisten“, in:
Recherches Germaniques 10 (1980), S. 18–64.
19„Diese Seelenfahrten in das Land der blauen Blume waren unsere Wonne. Bis dahin
hatten wir nur das gekannt, was in den vier Wänden des kleinen Hauses in der Pstross-
gasse unser Leben und Erleben war; hier nun winkte eine neue, lockende Welt. [. . .]
Eine unendliche Vielfalt von Eindrücken stürmte auf uns ein, denn es drängte uns,
Shakespeare zu kennen, Calderon, Tasso, Milton, Petrarca und Cervantes. Da waren
Goethe und Schiller, Lessing und Lenau. Und in uns standen Seelen in Brand, die sich
nach Schönheit sehnten, und bebten empfindliche Herzen.“ Foerster, Der Pilger (wie
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der umfassend belesene Kirchenmusiker Foerster auf vertrautem Fuße stand
und das ihm eine gedankliche Perspektive zum Verständnis der klassisch-
romantischen Sinfonie geschichtlich erschloss. Ohne „Utopieverlust“20 ver-
mochte Foerster die Idee der Perfektibilität der Menschheit und der Bildung
des Menschen, die Beethoven in seiner 9. Sinfonie monumental gestaltet hat-
te, weiter zu denken. Grund legend hierfür dürfte seine berufliche Erfahrung
mit der Kirchenmusik gewesen sein, der zufolge der Musiker ranggleich mit
dem Dichter21 und Dichtung nicht bloß logisch,22 sondern vor allem melo-
disch wahrnehmbar war.23 Mit dieser Ansicht tendierte indes die Sinfonik
Anm. 2), S. 257. Im Zusammenhang mit der Idee der unsichtbaren Kirche Lessings und
Herders könnte die Seelennähe Foersters zu Gustav Mahler darauf zurück zu führen
sein, dass Mahlers Neigung zum Katholizismus und Foersters Aufgeschlossenheit für
das Judentum in der Parallele zwischen Paulus’ Geschichtstheologie und Novalis’ Idee
der Wiedergeburt als Geschichtskategorie zusammenläuft. Vgl. Hans-Joachim Mähl,
Die Idee des goldenen Zeitalters im Werk des Novalis. Studien zur Wesensbestimmung
der frühromantischen Utopie und zu ihren ideengeschichtlichen Voraussetzungen, Hei-
delberg 1965, S. 326. „Wenn die Wiederherstellung des Paradieszustandes biblisch als
‚Wiedergeburt‘ bezeichnet wird, durch welche Christus als ‚neuer Adam‘ (wie in der pau-
linischen Geschichtstheologie) das dritte Zeitalter nach Schöpfung und Sündenfall, das
ewige Reich heraufführt – [. . .] so schließt sich daran zugleich die erwähnte Forderung
an: ‚Jedes Menschen Geschichte soll eine Bibel sein – wird eine Bibel sein‘ (III, 128): so
dass sich also die eschatologische Welterneuerung (die ‚Wiedergeburt‘ als Geschichts-
kategorie) gleichzeitig und abbildhaft-gegenwärtig im einzelnen Menschen vollziehen
soll.“
20Andreas Eichhorn, „Melancholie und das Monumentale. Zur Krise des symphonischen
Finaldenkens im 19. Jahrhundert“, in: Musica 46 (1992), S. 9–12.
21Vgl. Eduard Hanslicks geniale Einsicht, die er in seiner ästhetischen Schrift Vom Mu-
sikalisch-Schönen Grund gelegt hat.
22Käte Hamburger, Die Logik der Dichtung, Stuttgart 41994.
23Georg Wilhelm Friedrich Hegel bemerkte, dass der ‚romantischen‘ Geisteshaltung die
Physiognomie des Dramatischen fremd sei: „Fassen wir daher dies Verhältnis des In-
halts und der Form im Romantischen [. . .] zu einem Worte zusammen, so können wir
sagen, der Grundton des Romantischen, weil eben die immer vergrößerte Allgemeinheit
und rastlos arbeitende Tiefe des Gemüts das Prinzip ausmacht, sei musikalisch und, mit
bestimmtem Inhalte der Vorstellung, lyrisch.“ Ferner: „Das Lyrische ist für die roman-
tische Kunst gleichsam der elementarische Grundzug, ein Ton, den auch Epopöe und
Drama anschlagen und der selbst die Werke der bildenden Kunst als ein allgemeiner
Duft des Gemüts umhaucht, da hier Geist und Gemüt durch jedes ihrer Gebilde zum
Geist und Gemüte sprechen wollen.“ Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Ästhetik [nach
der 2. Ausg. Heinrich Gustav Hothos], hrsg. von Friedrich Bassenge, Berlin (West) 1985,
Bd. 2, S. 4 f. Damit ist Novalis Beschreibung der ‚Sympraxis‘ gemeint: „Alle Methode
ist Rhythmus. Hat man den Rhythmus der Welt weg – so hat man auch die Welt weg.
So ist also die ‚Musikalisierung‘ der Welt für Novalis ein methodischer Hinweis auf
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dazu, sich mit kammermusikalischen bzw. lyrischen Zügen zu durchsetzen,
wie dies bei Johannes Brahms und Gustav Mahler der Fall sei, wie Andre-
as Eichhorn gezeigt hat. Mit der Nachfolge im Amt des Kirchenmusikers
lief parallel die Beschäftigung mit der Gattung Sinfonie, die sich ästhetisch
seit Eduard Hanslick am Paradigma des Romans orientierte.24 Vom philoso-
phischen Chiliasmus25 Novalis’ maßgeblich beeinflusst, verarbeitete Foerster
das Problem der Dvořák-Nachfolge in der ‚großen Gattung‘ säkular.
Denn das ‚echte Selbstbewußtsein‘, das freilich zur utopischen Aufga-
be des Menschen erklärt wird und, wie die ‚menschliche Zukunftsleh-
re‘ überhaupt, seine Erhebung zu Gott, sein Gott-Werden einschließt
(III, 107), hat die Zeit überwunden; es lebt in einer ewigen Gegenwart,
in der es keine Zeitfortschreitung mehr gibt, weil alle Zustände und
Veränderungen innerlich gegenwärtig, ‚simultan‘ bleiben. Im Verlau-
fe jener zunehmenden ‚Säkularisation der Innerlichkeit‘, die wir bei
Novalis beobachten können, wird es mehr und mehr mit dem dich-
terischen Genie in eins gesetzt, das sich durch die ‚wahre, großartige
Gegenwart des Geistes‘ dokumentiert.26
Das höhere, in jener inneren Welt erwachte und heimische Selbstbe-
wußtsein des Dichters hebt den ‚Irrtum‘ der Raum- und Zeitkatego-
rien auf; es ist jenes ‚echte Selbstbewußtsein‘, das Novalis als eine
Aufgabe, als ein Ideal bezeichnet und von seinen mystischen Erfah-
rungen her auf den Dichter als den ‚vollkommenen Repräsentanten‘
der Menschheit überträgt: ‚Im echten Selbstbewusstsein wechseln wir
bloß – aber ohne weiter zu gehen. In ihm sind alle Zustände und Ver-
änderungen unseres empirischen Ich simultan. – Wir sind so gut, in
den ‚Rhythmus‘ jeden sprachlichen Verstehens, das sich nicht inhaltlich, objektiv eines
Wortes glaubt versichern zu müssen, sondern sich dem anheimgibt, was sich rhythmisch
zuspielt. Der ‚Gesang‘, in den sich das Denken verwandelt, ist das Medium der ‚Sym-
praxis‘ des Denkens mit seinem Gedachten.“ Vgl. Schreier, „Novalis-Vertonungen“ (wie
Anm. 5), S. 235 f.
24Grund legend hierzu: Arno Forchert, „‚Ästhetischer‘ Eindruck und kompositionstechni-
sche Analyse. Zwei Ebenen musikalischer Rezeption in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts“, in: Hermann Danuser / Friedhelm Krummacher (Hrsg.), Rezeptionsästhetik
als Problem der Musikwissenschaft, Laaber 1991 (=Publikationen der Hochschule für
Musik und Theater Hannover Bd. 3), S. 193–203. Die ästhetische Basis stellte Eduard
Hanslick in seiner Schrift Vom Musikalisch-Schönen bereit, vgl. Eduard Hanslick, Vom
Musikalisch-Schönen. Ein Beitrag zur Revision der Tonkunst, Darmstadt (Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft) 1981.
25Mähl, „Der philosophische Chiliasmus“ (wie Anm. 11), S. 149–179.
26Mähl, Die Idee des goldenen Zeitalters (wie Anm. 19), S. 325.
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demselben Momente, wir vor zwei Jahren als wir in diesem Augenbli-
cke [. . .] Alle unsere Erinnerungen und Begebenheiten reihen sich an
eine mystische Einheit, die wir Ich nennen [. . .].‘ (III, 159/160).27
Hans-Joachim Mähl hat in seiner Grund legenden Untersuchung auf die
Rolle der Zeiterfahrung aufmerksam gemacht, „die in der mystischen Grund-
anlage des Dichters verankert ist, die sich aber schon frühzeitig, vor dem
Sophien-Erlebnis, in der Erfahrung eines inneren, zeitaufhebenden Versen-
kungszustandes äußern kann.“28 Foersters Nachvollzug des umwälzenden
Sophien-Erlebnisses Novalis’ prägt seine 3. Sinfonie, die den zentralen Ge-
danken von „Erinnerung und Ahndung“ heraufbeschwört, indem er sie in
den Kontext der romantischen Kritik an Goethes Bildungsroman Wilhelm
Meister mit ihren Figuren Heinrich und Mathilde rückt29 (vgl. die namenlos
bleibende Figur der Mignon30 mit ihrer gebrochenen Sprache, die von Liebe,
Leid und Schweigen kündet, sowie die pietistische Autobiografie, die gleich-
falls den Zusammenhang von Liebe, Leid und Stille in den ‚Bekenntnissen
einer schönen Seele‘ vorführt).
II Romantische Kunst als Abbild welthistorischer Vorgänge und
des Menschen
Foerster erläuterte anlässlich der Prager Aufführung seiner 3. Sinfonie das
Werk durch ein Programm, das, der Unterscheidung von Carl Dahlhaus
zu Folge, nicht zur Genesis, als vielmehr zur Geltung des Werkes gehört.
Die Idee des Lebens erlangte in der Kompositionsgeschichte (vgl. Pëtr Čaj-
kovskijs Pläne zu einer Sinfonie Das Leben bzw. Dvořáks Untertitel zur
Ouvertüre op. 92 Leben aus dem Ouvertürenzyklus In der Natur op. 91 und
Liebe später Otello genannt op. 93) des 19. Jahrhunderts bisweilen Beach-
tung. Foerster scheint dabei mit Novalis Kritik amWilhelm Meister überein-
gestimmt zu haben, der zufolge er das Leben nicht als „gegebener, sondern
von uns gemachter Roman“31 begriff. Seit Goethes fünftem Buch (siebentes
Kapitel) des Wilhelm Meister trete der Romanheld mit seiner Gesinnung
27Ebd., S. 324.
28Ebd.
29Mähl, „Novalis’ Wilhelm-Meister-Studien des Jahres 1797“, in: Neophilologus 47 (1963),
S. 286–305.
30Vgl. Mignons Eiertanz als ‚fruchtbarer Moment‘. Vgl. Johann Wolfgang von Goethe,
Werke, Bd. 7, München 152002, S. 115 f. Lothar Pikulik, Leistungsethik contra Gefühls-
kult, Göttingen 1984.
31Herbert Uerlings, Theorie der Romantik, Stuttgart 2000, S. 52.
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und seinem Charakter als leidend in Erscheinung, und der Verlauf sei im
Unterschied zum Drama retardierend. Novalis kritische Rezension des Wil-
helm Meister konzentrierte sich „auf die Figuren, die eine transzendente
Dimension haben, sei es nun eine religiöse oder auch nur eine Aura des
Geheimnisvollen (Aurelie, Mignon, der Harfner, Sperata)“, die „von Goethe
unter pathologischem Vorzeichen behandelt werden und untergehen müssen:
‚Das Wunderbare darin wird ausdrücklich, als Poesie und Schwärmerei, be-
handelt.‘“32 Auch bemängelte er: „Die Natur und der Mystizism sind ganz
vergessen.“33 Der Rekurs auf Natur, „aus der alle Geschichte herkommt“34
und die als Indiz melancholischer Welterfahrung und deren Verinnerlichung
angesehen werden kann, schlägt sich indes auch in Foersters 3. Sinfonie nie-
der. (Sinnigerweise wurde die Oper Mignon von Ambroise Thomas, in der
Josef B. Foersters Frau Bertha Foerster-Lauterer eindrucksvoll die Titelpar-
tie interpretierte, gekoppelt mit der 3. Sinfonie.)35
1. Jugendliche Sehnsucht als ‚locus amoenus‘
2. 3. Weltgeschichte und Mensch: Jugendzeit als „Erinnerung und Ahn-
dung“
4. Verinnerlichung (Zukunft, visionäre Erlösung)
Foersters ‚Programm‘, das er dem Konzertbesucher der Prager Aufführung
am 5. Februar 1898 mitteilte, liest sich wie folgt:
1. Satz: Die Jugend mit ihrem ganzen Feuereifer, mit ihrer grenzenlo-
sen Sehnsucht und Zuversicht, das höchste Ziel erreichen zu können,
die Jugend auch mit ihrem Ringen, ihren nicht seltenen Enttäuschun-
gen, doch auch Ermunterungen aus den Quellen des Liebesglücks.
2. und 3. Satz erzählen von Freude und Kummer, von den Schwestern
der Liebe – dem Schmerz und dem Tode, von Erinnerungen und neuen
Hoffnungen, die stets den Menschen begleiten.
4. Satz lässt das ganze Leben vorbeiziehen. Was ehedem sich äußerlich
abspielte, geschieht jetzt im Inneren; Kämpfe und Hoffnungen der
32Ebd., S. 34.
33Ebd.
34Mähl, Die Idee des goldenen Zeitalters (wie Anm. 19), S. 317.
35Vladimír Karbusický, Mahler in Hamburg. Chronik einer Freundschaft, Hamburg 1996,
S. 113.
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Seele werden von diesen Tönen erzählt, einer Seele, die sich danach
sehnt, die Bedeutung des Lebens zu begreifen.36
Die teils literarisierenden, teils ästhetisierenden Sätze rücken Foersters ‚Pro-
gramm‘ in die Nähe zur Einfühlungsästhetik.37 Hatte Novalis kritisiert, dass
der Meister bloß von den „gewöhnlichen, menschlichen Dingen“38 handele,
so erläutert Friedrich Schlegel die Wirkung des Untergangs der Mignon wie
folgt:
Nicht so Mignon, Sperata und Augustino, die heilige Familie der Na-
turpoesie, die dem Ganzen romantischen Zauber und Musik geben,
und im Übermaß ihrer eigenen Seelenglut zu Grunde gehn. Es ist
als wollte dieser Schmerz unser Gemüt aus allen seinen Fugen reißen:
aber dieser Schmerz hat die Gestalt, den Ton einer klagenden Gott-
heit und seine Stimme rauscht auf den Wogen der Melodie daher wie
die Andacht würdiger Chöre.39
Foerster, der das Finale seiner 3. Sinfonie ‚romantisch‘ beschließt, gemahnt
gedanklich an den Zusammenhang von Ethik und Ästhetik, der seit Immanu-
el Kants § 59 der Kritik der Urteilskraft Standard geworden ist („Das Schöne
ist das Symbol des Sittlich-Guten“) sowie an Novalis’40 geniale gedankliche
Weiterentwicklung „Das analog moralisch Sichtbare ist das Schöne“. Foers-
ter konfrontierte in seinem Programm zwar den von Kant formulierten Bil-
36Zitiert nach ebd., S. 104. Karbusický deutet das „Programm“ wie folgt: „Der erste
Satz (die Gegenwart) exponiert das Geschehen in aufgestellten Gegensätzen; der zweite
Satz (die Vergangenheit lyrisch) besinnt sich der Existenz; der dritte Satz (zurück zur
Gegenwart) stellt den Widerstreit der Kräfte dar; der vierte Satz (die Zukunft visionär)
entfesselt die hellen Bilder der Erlösung und des ewigen Lebens.“ Ebd., S. 105.
37Frank Büttner, „Das Paradigma ‚Einfühlung‘ bei Robert Vischer, Heinrich Wölfflin und
Wilhelm Worringer. Die problematische Karriere einer kunsttheoretischen Fragestel-
lung“, in: 200 Jahre Kunstgeschichte in München. Positionen, Perspektiven, Polemik
1780–1980, hrsg. von Christian Drude /Hubertus Kohle, München-Berlin (Deutscher
Kunstverlag) 2003, S. 82–93.
38Uerlings, Theorie der Romantik (wie Anm. 31), S. 34.
39Ebd., S. 224.
40Mähl, „Novalis und Plotin“, in: Jahrbücher des Freien Deutschen Hochstifts 1963, Tü-
bingen 1963, S. 139–250. Friedrich von Hardenberg war durch seine Studien mit nahezu
der gesamten philosophischen und literarischen Tradition des Begriffs ‚schöne Seele‘ von
Platon über Plotin, die Mystik bis zu Jean-Jacques Rousseau, von Frans Hemsterhuis
bis zu Kant und Schiller, von Christoph Martin Wieland, Lessing und Friedrich Gottlieb
Klopstock bis zu Nikolaus Ludwig von Zinzendorf vertraut. Novalis bemerkte [III, 63]
„Alles Schöne ist ein Selbsterleuchtetes, vollendetes Individuum.“ [Blütenstaub, II, 460]
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dungsbegriff41 mit Psychologie,42 musikalisch-poetisch jedoch knüpfte er an
den Gesang der Astralis zu Beginn des zweiten Teils des Heinrich von Of-
terdingen43 an, der auf das Reich der Poesie und Liebe weist, in der Tod
und Leben in einer untrennbaren Einheit verbunden sind. Dieser Gesang er-
hellt die für Novalis Dichtung ‚mystische Grundintention‘ von „Erinnerung
und Ahndung“, deren ‚Doppelpoligkeit‘ er zuerst in einem Blüthenstaub-
Fragment aus dem Jahre 1798 zum Ausdruck gebracht hatte.
Daß es Novalis entscheidend auf diese ankommt, daß von daher auch
im innerseelischen Bereich die mystische Auflösungs- und Verinner-
lichungstendenz ein ständiges Korrektiv erfährt (so sehr sie in den
‚Hymnen‘ und in den ‚Geistlichen Liedern‘ zuweilen in den Vorder-
grund zu treten scheint), geht aus der Analogie zu seinen Geschichts-
betrachtungen eindeutig hervor. Der Bewegungsprozeß der Geschich-
te vollzieht sich in der ständigen Wechselwirkung der auflösenden
und verkörpernden Tendenzen, des ‚Alten‘, ‚Starren‘, ‚Gebildet-Plas-
tischen‘ und des ‚Jungen‘, ‚Flüssigen‘, ‚Beweglichen‘ (III, 77).44
Mit Novalis’ Worten:
So nötig es vielleicht ist, dass in gewissen Perioden alles in Fluß ge-
bracht wird, um neue, notwendige Mischungen hervorzubringen und
41Zu Kants Rezeption des Blumenbach’schen Bildungstriebes, dem ‚nisus formativus‘,
vgl. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, § 81; Frankfurt 121992 (=Werkausgabe
Bd. 10, hrsg. von Wilhelm Weischedel), S. 378–381.
42Bei Foerster klingt auch die zu seiner Zeit virulente Durchdringung von Medizin, Psy-
chologie und Literatur an, dergestalt der Komponist aus dem Arsenal der Archetypen
der großen Mutter und des Dichters als dem „transzendentalen Arzt“ (Novalis) schöpft,
da er des seelischen Leidens von dessen Zeit gewahr wird. „Jede Zeit hat ihre Einseitig-
keit, ihre Voreingenommenheit und ihr seelisches Leiden. Eine Zeitepoche ist wie die
Seele eines Einzelnen, sie hat ihre besondere, spezifisch beschränkte Bewusstseinslage
und bedarf daher einer Kompensation, die dann eben durch das kollektive Unbewußte
dermaßen geleistet wird, daß ein Dichter oder ein Seher oder ein Führer dem Unaus-
gesprochenen der Zeitlage sich leiht und in Bild oder Tat das heraufführt, was das un-
verstandene Bedürfnis aller erwartete, sei es nun im Guten oder im Bösen, zur Heilung
einer Epoche oder zu deren Zerstörung.“ Carl Gustav Jung, „Psychologie und Dich-
tung“, in: Philosophie der Literaturwissenschaft, hrsg. von Karl Ermatinger, Berlin
(Junker und Dünnhaupt Verlag) 1930, S. 325. Zur Untersuchung der Erinnerung ‚sub
specie durationis’ und zur Kritik an der Assoziationspsychologie vgl. Henri Bergson,
Materie und Gedächtnis. Eine Abhandlung über die Beziehung zwischen Körper und
Geist, Hamburg 1991.
43Novalis, Werke in einem Band, hrsg. von Hans-Joachim Mähl und Richard Samuel,
München 31984, S. 365–367.
44Mähl, Die Idee des goldenen Zeitalters (wie Anm. 19), S. 321.
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eine neue, reinere Kristallisation zu veranlassen, so unentbehrlich ist
es jedoch ebenfalls, diese Krisis zu mildern und die totale Zerfließung
zu behindern, damit ein Stock übrig bleibe, ein Kern, an den neue
Masse anschieße und in neuen schönen Formen sich um ihn her bilde
(II, 51/52).45
Während die eine Seite die mystischen Verinnerlichungstendenzen (in der
Geschichte korrespondierend mit den auflösenden Kräften) bezeichnet, so
ist die andere Seite von der Geschichtsprophetie zur goldenen Zeit geprägt,
was geschichtlich sichtbar gegenwärtig und äußerlich werden soll. Die von
Statik gekennzeichneten Gespräche zwischen Mathilde und Heinrich im Ro-
man Heinrich von Ofterdingen verdeutlichen überdies, dass jede Form von
Psychologie unnötig ist. Das Finale, das mit der Vision der Erlösung en-
det, ist auf Grund der Vergleichbarkeit der poetischen Themen (analog zu
den Figuren46 im Roman) und der Wiederkehr bestimmter Themen (ana-
log zur den Strukturverwandtschaften im Roman) erkennbar ‚gemacht‘.47
Dabei begriff Foerster das Thema von Goethes Roman Wilhelm Meisters
Lehrjahre als ‚Kunst zu leben.‘48 Es ist das aus der Auseinandersetzung No-
valis’ mit Goethe resultierende ‚Korrektiv‘ zur Weltflucht in Gestalt „der
Tätigkeit und Vollendung des irdischen Lebens“,49 wobei Novalis „den Sinn
seines irdischen Ausharrens in dieser Künstlerschaft“50 fand. Auf dieser Ebe-
ne wünschte Foerster eine Übereinstimmung mit dem Dichter im „inneren
45Novalis zitiert nach ebd.
46Novalis schrieb in einem Fragment: „Die Figur des kleinsten Theils ist nichts, als die
Figur der Urformation – Elementarformation – und diese ist nur der figürliche Aus-
druck der Dynamischen Gemeinschaft – oder Composition.“ Die heutige Verwendung
des Begriffs der Figuration stammt von Erich Auerbach, Mimesis – dargestellte Wirk-
lichkeit in der abendländischen Literatur, Tübingen 91994, der damit, in Anlehnung
an Augustinus, die Gestaltwerdung von Ideen bezeichnet hat.
47Mit Karbusický kann von einer „Verfremdung“ der Themen im Finale gesprochen wer-
den. Hierzu Karbusický, Mahler in Hamburg (wie Anm. 35), S. 109. „Die Themen der
vorangehenden Sätze tauchen als Reminiszenzen auf: traumhafte Rückerinnerungen in
klanglich verfremdeten Gestalten. Auf diese Weise ist das Symbol des Todes aus dem
Trio des Scherzos eine deutliche Aussage. Der Tod wird jetzt durch die Vision der Auf-
erstehung überwunden.“ Vgl. Ferner: Hans-Joachim Mähl, „Verfremdung und Transpa-
renz. Zur theoretischen Begründung der ‚Tropen- und Rätselsprache’ bei Novalis“, in:
Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 1992, Tübingen 1992, S. 161–182.




Beruf“ und in Verbindung mit „regelmässige(r) Selbsttätigkeit“51 zu erzie-
len, die er im ‚Programm‘ zur 3. Sinfonie als Frage nach der ‚Bedeutung52
des Lebens‘ aufwarf. So hob auch schon Vladimír Karbusický Foersters Kon-
zentration auf die schöpferische Aktivität hervor, die mit der Suche nach den
„vielleicht nur verschütteten Quellen des Geistigen“53 einherging.
Im Programm zu der in Hamburg komponierten 4. Sinfonie beschrieb
Foerster die Stimmung, die ihn gedanklich umfangen hatte, als er das Werk
komponierte; ferner ist die Rede von musikalischen Details, die wiederum
auf die geistlichen Liedquellen sowie die polyphone Tradition der Organis-
tenschule hinweisen.
Wie schon die ersten Takte beweisen, wollte ich das Werk in reicher
polyphoner Führung anlegen. Der erste Satz ging sehr schnell von-
statten, sein tragischer Charakter und das verhältnismäßig langsame
Tempo riefen geradezu nach einem starken Kontrast. Mir fielen mei-
ne Kinderjahre ein, namentlich die Osterferien, die ich einmal beim
Großvater in Osenice54 verleben durfte. Die erwünschte Stimmung
war damit gegeben. Im ersten Satz die Ostertage, wie der Erwach-
sene sie erlebt, im zweiten die Osterfeiertage, mit den Augen eines
Kindes gesehen. Dort der schmerzensreiche Weg in den Spuren des
sein Kreuz tragenden Erlösers, hier das erste Grün, Anemonen und
Himmelsschlüssel, Lenzlüfte und Hirtenlied. Der anschließende lang-
same Satz eine Lobpreisung der Einsamkeit und ihres Zaubers, ein
Gebet mit zwei Themen, die vor dem Schluß in eines verfließen. Der
letzte Satz, eine Fuge mit drei Themen, deren zweites dem Gregoria-
nischen Choral entnommen ist, erwuchs zur Feier des auferstandenen
Heilands; der Satz mündet in einen jauchzenden Hymnus, der dreimal
von unserem Heimatlied: ‚Am dritten Tag ist der Schöpfer erstanden‘
unterbrochen wird.55
Hier fließen aufs Neue das mit Schumann verbundene nationale Element
des ‚Barock-phantastischen‘ zusammen mit der im ‚Land der blauen Blume‘
erfahrenen Geschichtlichkeit der Poesie sowie der Geschichtsphilosophie des
51Ebd.
52Zum ‚psychological turn‘ analog zur Kunstgeschichte vgl. Johannes Volkelt, System
der Ästhetik, Bde. I–III, München 1905–1914. Daselbst entwickelt Volkelt in Bd. 1 die
Bedeutungsvorstellungen auf ästhetischen Gebieten.
53Vladimír Karbusický (Hrsg.), Besuch bei Cosima. Eine Begegnung mit dem alten Bay-
reuth. Mit einem Fund der Briefe Cosima Wagners, Hamburg 1997, S. 14.
54Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 116–125.
55Ebd., S. 543.
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Novalis.56 So hatte Novalis in seiner fünften Hymne an die Nacht program-
matisch ‚das Gesetz der zyklischen Progressivität zum Ausdruck‘ gebracht,
der zufolge heidnische und christliche Religion in der Gestalt des Sängers
zur Aussöhnung gelangen. Es rührt von Foersters ursprünglicher Einsicht
in die Welt des „Organismus als Paradigma der Poesie her, die die ersehn-
te Synthese von Natur und Kunst, Zyklischem und Progressivem, Antikem
und Modernem herbeiführen kann.“57 „Die Nacht ward der Offenbarungen
mächtiger Schoos – in ihn kehrten die Götter zurück – schlummerten ein,
um in neuen herrlichern Gestalten auszugehn über die veränderte Welt.“58
So wenig, mit Mähl formuliert, Antike und Christentum für Novalis unver-
söhnliche Gegensätze darstellen,59 ist es
nicht der Verfall der Antike, sondern der Aufstieg der neuen Welt,
nicht der Verlust der Immanenz, sondern der Sieg der Transzendenz.
[. . .] Die Auferstehung markiert für Novalis den Auftakt der Moderne,
denn sie eröffnet demMenschen den Raum des Übersinnlichen und des
Unendlichen. [. . .] Christi Passion und Auferstehung löst das Rätsel
des Todes und ermöglicht eine Wiederkehr der Harmonie der Vorzeit
auf höherem Niveau.60
Auch Foersters Sentenzen über die frühlingshaften Tage seiner Kindheit ge-
mahnen an Novalis’61 Vorstellung des ewigen Frühlings der „goldene(n) Zeit
des Anfangs“, in der „das Leben, wie ein Frühling, durch die Jahrhunderte
hinrauschte, als auch das frühlingshafte neue Aufkeimen des Lebens durch
die Verbreitung des Evangeliums.“62 Ferner mag die Assoziation des Ge-
sichts Mathildes, das sich in der Blume zeigt, mit der Mutter hervor gehoben
werden, die für Foerster von Kindertagen bei seinem Großvater in Osenice
an der Inbegriff von Güte und Schönheit war.63
56Mario Zanucchi, Poesie und Geschichtlichkeit. Die Poetik Friedrich von Hardenbergs,
Paderborn u. a. (Ferdinand Schöningh Verlag) 2006.
57Ebd., S. 189.
58Novalis zitiert nach ebd., S. 57.
59Ebd., S. 56, Fußnote 141.
60Ebd., S. 55 f.
61Zanucchi weist in diesem Zusammenhang auf Ovids Metamorphosen I, 107 hin: „[. . .]
ver erat aeternum [. . .].“ Zanucchi, Poesie und Geschichtlichkeit (wie Anm. 56), S. 58.
62Novalis zitiert nach Zanucchi, Poesie und Geschichtlichkeit (wie Anm. 56), S. 58.
63Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 116–125.
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III Foersters individuelle und typische Dvořák-Rezeption
Bereits der erste Satz der 3. Sinfonie macht deutlich, wie gut Foerster mit
Antonín Dvořáks böhmisch-deutscher Synthese in der ‚großen Gattung‘ ver-
traut war. Er scheint aber nicht nur an die Sinfonien Nr. 7 und 8 anzuknüp-
fen, er gemahnt darüber hinaus auch an den Stimmungskreis und die For-
menwelt von Dvořáks Ouvertüre In der Natur (1891). Diese vorherrschend
lyrische Disposition seiner Sinfonik war es denn auch, die der zeitgenössische
Kritiker Josef Sittard vom Hamburgischen Correspondenten nicht mit der
sinfonischen Tradition in Übereinstimmung bringen konnte. So bemängelte
er engherzig und mit kommerzieller Hybris die Psychologie unnötig machen-
de Faktur der Sinfonie: „Die großen cyclischen Formen sind das Gebiet nicht,
das der Eigenart des Dichters entspricht.“64 Foerster sei „ein musikalischer
Stillmaler, und so dürfte er am glücklichsten in jenen kleineren Formen sein
Talent entwickeln, die nicht den beschaulichen Sinnen, dem sinnigen Vor-
sichhinträumen Raum gewähren.“65 Auch der große Dirigent Hans Richter
gab zu, nachdem Foerster mit ihm das Werk in Wien durchgespielt hatte,
dass er den letzten Satz nicht völlig verstehe.
Sie wissen: das Adagio vor dem Schluß . . .; nun, auch der Kritik muß
man etwas zum Anbeißen geben. Das tut aber nichts, ich verstehe den
Satz auch noch nicht so ganz . . . Eine Symphonie, die so famose drei
Sätze hat, verdient gespielt zu werden . . .66
64Sittard zitiert nach Karbusický, Mahler in Hamburg (wie Anm. 35), S. 115.
65Sittard zitiert nach ebd.
66Hans Richter zitiert nach ebd., S. 105. Für die charakteristischen Werke Dvořáks hatte
Richter ein sicheres Gespür bewiesen. Nicht nur für die Sinfonien, sondern auch für die
Sinfonischen Dichtungen trat Richter dezidiert ein, so dass man den Komponisten nicht
auf Fortschritt oder Konservatismus einengen konnte. Otakar Šourek hebt in seiner Dar-
stellung Antonín Dvořák a Hans Richter. Obraz umeleckého prátelství, Prag 1942, S. 14
auf Richters „Neutralität“ ab: „Richter zkrátka ukázal, ze není ve volbe svych poradu
inostranny, a tato jeho vlastnost byla uznána za také v pochopení toho kterého autora,
ze dává klasickou hudbu a v prvé rade Beethovena stejne oddane a znamenite, jako
hudbu doby tehdy nejnovejší. Osvědcoval-li pak Richter tuto svji nestrannost v dalších
ltech své vídeňské cinnosti i tehdy, když si již troufal na bohatsí a pstrejsí vyber novin-
nek, obecenstvu ji ukázal nejvymluvneji v tom, jak se stejne láskyplnou zaujatostí a
rozhodností se postvil za díla dvou velkych vídenských mistru, jejichz privřzenci tvořili
tábory proti sobe nazájem ohnive bojovné, jako byli Johannes Brahms a Anton Bruck-
ner, a ze obema temto mistrum vybojoval plny úspech i uznání a pro sebe uprímné
prátelství jich obou.“ (Deutsche Übersetzung: „Kurzum, Richter zeigte, dass er in seiner
Repertoirewahl keineswegs einseitig war, und diese Eigenschaft wurde ihm als doppelt
vorteilhaft angerechnet, da man nämlich erkannte, dass er ebenso wenig einseitig im
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Dagegen scheinen die ‚programmatischen‘ Hinweise zur 4. Sinfonie eben so
wie im Falle von Foersters 3. Sinfonie mit Novalis’ erstrebtem sprachlichen
Ziel im Heinrich von Ofterdingen überein zu stimmen. Novalis hatte über
seine dichterische Sprache im Fragment angemerkt:
eine gewisse Altertümlichkeit des Stils, eine richtige Stellung und Ord-
nung der Massen, eine leise Hindeutung auf Allegorie, eine gewisse
Seltsamkeit, Andacht und Verwunderung, die durch die Schreibart
hindurch schimmert, dies sind einige wesentliche Züge dieser Kunst,
die ich zu meinem bürgerlichen Roman recht nötig habe.67
Foersters an Psalmodie gemahnende Seitenthema im Kopfsatz der 3. Sin-
fonie sowie die 4. Sinfonie mit ihren Orgelintermezzi im Finale und die
trithematische Fuge im Schlusssatz beschwören die Assoziation des Alter-
tümlichen neben dem Moment der Andacht herauf und machen das Werk,
nach Foersters Lesart,68 zu einem geschichtlichen und nationalromantisch
inspirierten Opus.69
Begreifen verschiedenster Autoren war. So war er imstande, klassische Musik und in
erster Linie Beethoven ebenso hingebungsvoll und vorzüglich darzubieten wie die in
damaliger Zeit neueste Musik. Richter bekundete sodann diese Neutralität in weiteren
Jahren seiner Wiener Wirktätigkeit auch dort, wo er sich schon eine abwechslungs-
reichere und vielfältigere Neuheitenauswahl erlaubte, so zeigte er sie dem Publikum
stets am beredtsamsten damit, dass er sich mit gleicher liebevoller Befangenheit und
Entschlossenheit hinter die Werke zwei großer Wiener Meister stellte, wie es Johannes
Brahms und Anton Bruckner waren, deren Anhänger gegeneinander feurige Schlachten
führten. Beiden genannten Meistern erkämpfte Richter vollen Erfolg und Anerkennung
und für sich die aufrichtige Freundschaft beider.“ Für die Übersetzung danke ich Frau
Arlette Rapp, Tübingen.).
67Vgl. „Fragmente und Studien Juni–Oktober 1800“ Nr. 155, in: Gerhard Schulz (Hrsg.),
Novalis Werke, 4. Aufl. auf der Grundlage der 2., neubearb. Aufl. 1981, München 2001,
S. 551.
68Foerster kann, der Unterscheidung von Thomas Mann folgend, als zu Goethe, nicht
zu Wagner hingeneigt interpretiert werden. Vgl. Thomas Mann, „Wagner und unse-
re Zeit (August 1931)“, in: Erika Mann (Hrsg.), Wagner und unsere Zeit. Aufsätze,
Betrachtungen, Briefe, Frankfurt am Main 1983, S. 60.
69Geck resümiert, dass im Grunde genommen die gesamte ‚absolute‘ Musik ein Kind
der melancholischen Phantasie sei. Vgl. Martin Geck, „Humor und Melancholie als
kategoriale Bestimmungen der ‚absoluten‘ Musik“, in: Studien zur Musikgeschichte.
Eine Festschrift für Ludwig Finscher, hrsg. von Annegrit Laubenthal, Kassel 1995,
S. 315.
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Die Rezeption von Herders Individualitätsgedanken70 und Novalis’ Nähe
der Poesie zur Religion schlugen sich schon in Dvořáks Ouvertürenzyklus
op. 91–93 musikalisch in der Leitmotivtechnik nieder, die die teils poetische,
teils religiöse Stimmung zum Ausdruck bringt. Auch Foerster entwickelte
in seiner 3. Sinfonie eine ‚charakteristische Musik‘, die musikästhetisch die
Vermittlung von absoluter und ‚Programmmusik‘71 in der instrumentalen
Großform herbei zu führen versucht. Foerster selbst hat auf die Wortge-
bundenheit seiner Inspiration hingewiesen, der zufolge das Wort die Quel-
le seiner Eingebungen72 sei, wobei er der Tradition von Schumanns Idee
des Poetischen folgt, die auch den religiösen Sinnhorizont73 mit einbegreift,
der freilich an die Grenzen74 des Sagbaren gerät.75 Foersters 3. Sinfonie
stellt nun keine ‚Übersetzung‘ des ‚Programms‘ der „Verinnerlichung“76 dar;
70Von Andacht erfüllt war Herder dann, wie er in seiner Kalligone vermerkt, wenn „von
den Gefühlen, die Musik zu vermitten [sic!] vermag, nichts bleibt– als Töne“. Herders
Kalligone zitiert nach Geck, „Humor“ (wie Anm. 69), S. 310.
71Geck, „Humor“ (wie Anm. 69), S. 312.
72Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 414.
73Zur Charakterisierung von Wagners Leitmotiv vgl. Thomas Mann, „Leiden und Größe
Richard Wagners (April 1933)“, in: Erika Mann (Hrsg.), Wagner und unsere Zeit (wie
Anm. 68), S. 66. „Eine Kunst der Sinnlichkeit und des symbolischen Formelwesens (denn
das Leitmotiv ist eine Formel – mehr noch, es ist eine Monstranz, es nimmt eine fast
religiöse Autorität in Anspruch) führt mit Notwendigkeit ins zelebrierend Kirchliche
zurück, ja ich glaube, daß die heimliche Sehnsucht, der letzte Ehrgeiz alles Theaters
der Ritus ist, aus dem es bei Heiden und Christen hervorgegangen. Theaterkunst, das ist
in sich selbst schon Barock, Katholizismus, Kirche; und ein Künstler, der, wie Wagner,
gewohnt war, mit Symbolen zu hantieren und Monstranzen emporzuheben, mußte sich
schließlich als Bruder des Priesters, ja selbst als Priester fühlen.“ Zu Manns Novalis-
Rezeption vgl. ebd., S. 96.
74Zur Redundanz des Persönlichen des Dichters, zur Psychologie des Kunstwerks und zur
‚participation mystique‘ vgl. Jung, „Psychologie und Dichtung“ (wie Anm. 42), S. 315–
330.
75Irina Wutsdorff, „Die prästrukturalistische Theorielinie der tschechischen Ästhetik
und die (deutschsprachige) Musikästhetik des 19. Jahrhunderts“, in: Steffen Höh-
ne /Andreas Ohme (Hrsg.), Prozesse kultureller Integration und Desintegration. Deut-
sche, Tschechen, Böhmen im 19. Jahrhundert, München 2005 (=Veröffentlichungen
des Collegium Carolinum Bd. 103), S. 309–332.
76Vgl. den Artikel von Paul Nettl über J. B. Foerster in MGG1, Bd. 4 (1955), Sp. 455–457.
Daselbst finden namentlich der Zyklus Liebe op. 46 sowie die Liebeslieder mit Orchester
op. 96 Erwähnung, die von „stärkster Verinnerlichung“ zeugen. Auch Vlasta Reitterer-
ová charakterisiert im neuen MGG2 den Personalstil Foersters insgesamt als lyrisch
und verinnerlicht, vgl. Dies., Art. „Foerster, Josef Bohuslav“, in: MGG2, Personenteil,
Bd. 6 (2001), Sp. 1384–1390.
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der Kopfsatz führt vielmehr das Phänomen der Gestaltwerdung als Einheit
beharrender und auflösender Momente in Tönen vor. Mit Hanslicks Idee
des Musikalisch-Schönen übereinstimmend, wandte auch Foerster sich äs-
thetisch gegen das ‚Fühlen‘ und ‚Ahnen‘, indem er den Schaffensakt selbst
thematisiert, den er als den analytischen Vorgang begriff, bei dem aus der
in der Phantasie entsprungenen musikalischen Idee „immer mehr und mehr
Kristalle an[schießen], bis unmerklich die Gestalt des ganzen Gebildes in ih-
ren Hauptformen vor ihm steht.“77 Foersters 3. Sinfonie zeichnet sich durch
ihre spezielle Synthese von Lyrismus und Monumentalität der Gestaltbil-
dung aus. Sie besticht einerseits durch ihren kritischen Abstand sowie an-
dererseits durch ihre Nähe zu Dvořáks problemgeschichtlichem Standort.
Foerster gelingt eine Lösung des Finalproblems nicht durch die Mystik, als
vielmehr, mit Novalis gesprochen, durch die Mystifikation, das Schaffen des
Formprozesses. Der Kopfsatz der D-Dur-Sinfonie ist als Sonatensatz ange-
legt, der über eine breit ausgearbeitete Durchführung verfügt und mit einer
knappen Retroversion auf die Moderato-Einleitung ‚offen‘ endet. Die Sinfo-
nie ist vom Satzcharakter her wie die 8. Sinfonie Dvořáks und die Ouvertüre
In der Natur poetisch gestimmt.78 Von kontrastierenden Themencharak-
teren kann kaum die Rede sein, die lyrisch-poetische Stimmung prägt den
gesamten Satz und bleibt ebenso wie die Parataxe erhalten. Von ‚Substanz-
gemeinschaft‘ zwischen den Themen kann durchaus die Rede sein, wobei
das Seitenthema als religiös-meditativ vertiefte Stimmung in Folge ihres
psalmodischen Charakters verstanden werden kann. Da es die Sphäre des
‚Todesmotivs‘ im 3. Satz (Trio) antizipiert, soll es kurz vorgestellt werden;
77Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, S. 73.
78Das verschieden kontextualisierte und am Schluss der Ouvertüre In der Natur (Tempo I
Takte 395–420) revozierte pentatonische Leitmotiv der Takte 21–29 erfährt eine Ver-
änderung in der Überleitung in den Takten 89–93, um vor dem Eintritt der Durchfüh-
rung aufzutreten und in der Durchführung mit dem Seitenthema kombiniert zu werden
(Takte 188–192). Solistisch wird das poetische, leicht klagend klingende Leitmotiv vom
Fagott in den Takten 200–204 vorgetragen, um ab Takt 206–207 von den Klarinetten
skandiert zu werden, bis in Takt 208 das Englischhorn die Melodieführung übernimmt.
Von da an bis zum Reprisenbeginn in Takt 240 ist das Leitmotiv ständig präsent, wobei,
von der motivischen Kombinatorik abgesehen, die lyrisch gestimmte Diktion, nicht nur
in der Ouvertüre op. 91, sondern auch in op. 92 und op. 93, vorwaltend ist.
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ferner soll der Rekurs auf Kopfsatz, 2. und 3. Satz im Finale vor Augen
geführt werden (vgl. Anlage Notenbeispiel 1).79
Im Anschluss an die Revokation des Seitenthemas mit seiner meditati-
ven Aura im Andante molto sostenuto setzt vier Takte vor Ziffer 19 (Takte
499 ff.) die Durchgestaltung der Vision der Erlösung ein. Sie hebt mit einem
Ausschnitt aus der Moderato-Einleitung des Kopfsatzes an und gipfelt in der
grandiosen Steigerung des Seitenthemas des Finalsatzes, das in seiner Aus-
gangs- und in seiner Steigerungsform demonstriert werden soll (vgl. Anlage
Notenbeispiel 2).
So macht das einleitende Moderato gleichsam das Werden und Entste-
hen des durchweg parataktisch gereihten Themas mit seinen je viertaktigen
Phrasen als Entfaltung des D-Dur-Tonraumes sinnfällig (vgl. Anlage Noten-
beispiel 3).
Das mit dem Seitenthema des Kopfsatzes verwandte Seitenthema des Fi-
nales überbietet die offene Anlage mit ihren Phrasenverkettungen durch eine
Apotheose des Lyrischen, die nun nicht mehr gebrochen erscheint, wie das
noch bei Ziffer 7 der Fall ist (vgl. Anlage Notenbeispiel 4).
Betont durch die Fugatoeinsätze in den Streichern ab Ziffer 21 verfällt der
Schlussabschnitt einem elysischen Taumel, einer transzendenten Kantabili-
tät, die eine visionäre Vorahnung auf die himmlische Erlösung liefert (vgl.
Anlage Notenbeispiel 5).
Hatte Dvořák im Finale seiner 9. Sinfonie die Themen aller vier Sätze am
Schluss aufgeboten, so greift Foerster diese Finaldisposition auf. Er verbin-
det die Ecksätze sowie den langsamen Satz und das Todesmotiv des 3. Sat-
zes im Andante molto sostenuto miteinander, wobei das Werk freilich in der
Apotheose des Thematischen gipfelt. Insgesamt scheint das Werk auf dem
Weg hin zu Arnold Schönbergs Versuch der Verschleierung des Strukturellen
durch traditionelle Thematik80 zu liegen, so dass das Werk als wichtiger Mei-
lenstein in der Problemgeschichte der Gattung eingehender zu erschließen
wäre.
79Foerster, 3. Sinfonie D-Dur, op. 36 Život („Das Leben“), Prag (Edition Bärenrei-
ter)1960. Der Abdruck wurde freundlicherweise vom Verlag Editio Bärenreiter Prag
gestattet. Alle Notenbeispiele zu Foersters 3. Sinfonie stammen aus dieser Quelle.
80Das präparierte Elmar Budde mit Hilfe der Analyse des ersten der drei Klavierstücke
von Arnold Schönbergs op. 11 heraus. Elmar Budde, „Funktionen und Methoden der
musikalischen Analyse“, in: Carl Dahlhaus (Hrsg.), Funk Kolleg Musik, Bd. 1, Frankfurt
1981, S. 82.
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Anlage: Notenbeispiele aus Josef Bohuslav Foerster: 3. Sinfonie
D-Dur op. 36
Notenbeispiel 1a: 1. Satz Poco mosso ab 2 Takte vor Ziffer 3, Takte 55–60
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Notenbeispiel 1b: 3. Satz L’istesso tempo ma tranquillo ab 5 Takte vor Ziffer 25,
Takte 201–207
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Notenbeispiel 1c: 4. Satz Andante molto sostenuto ab 9 Takte vor Ziffer 18, Takte
359–372
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Notenbeispiel 1d: Fortsetzung von Notenbeispiel 1c
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Notenbeispiel 2a: 4. Satz, ab 5 Takte vor Ziffer 6, Takte 95–108
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Notenbeispiel 2b: Fortsetzung von Notenbeispiel 2a
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Notenbeispiel 2c: 4. Satz, ab 4 Takte vor Molto maestoso, Takte 608–620
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Notenbeispiel 2d: Fortsetzung von Notenbeispiel 2c
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Notenbeispiel 3a: 1. Satz Moderato, ab 10 Takte vor Ziffer 1, Takte 1–11
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Notenbeispiel 3b: Fortsetzung von Notenbeispiel 3a
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Notenbeispiel 3c: Fortsetzung von Notenbeispiel 3b
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Notenbeispiel 3d: 1. Satz, ab 3 Takte vor Movimento doppio, Takte 17–27
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Notenbeispiel 3e: Fortsetzung von Notenbeispiel 3d
214 Susanne Dammann
Notenbeispiel 4a: 4. Satz, ab 1 Takt vor Ziffer 7, Takte 130–143
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Notenbeispiel 4b: Fortsetzung von Notenbeispiel 4a
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Notenbeispiel 5a: 4. Satz Più mosso, ab 2 Takte vor Ziffer 21, Takte 541–554
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Notenbeispiel 5b: Fortsetzung von Notenbeispiel 5a
Helmut Loos (Leipzig)
Zdeněk Fibichs Musiksprache in seinen
Konzertmelodramen. Eine Replik auf Vlasta
Reittererová1
Eine ganz eigenartige Stellung nimmt das Melodram als musikalisch-litera-
rische Mischgattung in der Geschichte der Kunst ein. Oft verlacht nach Jo-
hann Nikolaus Forkels Diktum vom ‚Nothbehelf‘, Johann Gottfried Herders
Spruch von der ‚mißlichen Gattung‘2 und Richard Wagners unbarmherziger
Charakterisierung, mit Recht sei „das sogenannte Melodrama als ein Genre
von unerquicklichster Gemischtheit verworfen worden“,3 hat es doch immer
wieder Aufmerksamkeit und Interesse geweckt. Es hat sich durch seine Ge-
schichte als eigene Kunstgattung erwiesen und in verschiedene Typen von
Monodram über das Duodram und Konzertmelodram bis zum Bühnenmelo-
dram ausdifferenziert. Bei böhmischen Komponisten erfreute es sich beson-
derer Pflege, Georg / Jiří Benda ist als einer der ersten erfolgreichen Schöpfer
der Gattung berühmt, und František Škroup hat sie als nationale Gattung
in tschechischer Sprache eingeführt.4 Den Höhepunkt dieser Entwicklung
bildeten die sechs Konzertmelodramen und sowie die Bühnenmelodramen
(die Trilogie Hippodamie) von Zdeněk Fibich. Als „die Kulmination des eu-
ropäischen Melodrams“ ist sie von Jaroslav Jiránek bezeichnet worden.5
1Ausgearbeiteter Vortrag, gehalten auf der Konferenz „Zdeněk Fibich as a Central Eu-
ropean Composer at the End of the Nineteenth Century“ am 20. Mai 2010 in Olo-
mouc/Olmütz, Tschechien, erschienen in: Zdeněk Fibich as a Central European Com-
poser at the End of the Nineteenth Century (=Musicologica Olomucensia 12), Olomouc
2010, S. 183–194.
2Zitiert nach Monika Schwarz-Danuser, Art. „Melodram“, in: MGG2, Sachteil, Bd. 6,
2. Aufl. Kassel usw. und Stuttgart 1997, Sp. 67–99.
3Richard Wagner, „Oper und Drama“, zitiert nach: Ders., Sämtliche Schriften und Dich-
tungen, Bd. 4, 5. Aufl., Leipzig 1911, S. 4.
4Petr Vít, „Zur Tradition des Melodrams in Böhmen im 19. Jahrhundert“, in: Untersu-
chungen zu Musikbeziehungen zwischen Mannheim, Böhmen und Mähren im späten 18.
und frühen 19. Jahrhundert. Symphonie, Kirchenmusik, Melodrama, hrsg. von Chris-
tine Heyter-Rauland, Mainz 1993, S. 202–211.
5Jaroslav Jiránek, „Die Semantik des Melodrams. Ein Sonderfall der musiko-literarischen
Gattungen, demonstriert amWerk Zdeněk Fibichs“, in:Die Semantik der musiko-litera-
rischen Gattungen: Methodik und Analyse, hrsg. von Walter Bernhart, Tübingen 1994,
S. 153–174, hier: S. 161. – Siehe auch Ders., „Zdeněk Fibichs szenische melodramatische
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Bereits in seinem ersten Konzertmelodram Štědrý den [Der Weihnachts-
tag] op. 9 nach Karel Jaromír Erben (1811–1870) für Sprecher und Klavier
von 1875 (1880 ediert), 1899 für Orchester gesetzt, schließt Fibich eng an die
musiksprachlichen Traditionen der klassisch-romantischen Musik an.6 Die
Geschichte zweier unverheirateter Mädchen wird von Erben in fünf Gedich-
ten erzählt, die in der Gegenüberstellung von Hochzeit und Tod im vierten
Gedicht ganz konträre Schicksale thematisieren. Fibich macht dies musika-
lisch durch Walzer (Valse lento, Molto vivace) und Trauermarsch (Marcia
funebre) emotional nachvollziehbar. Bis in die Tonartencharakteristik hinein,
wie sie bereits 1806 Christian Friedrich Daniel Schubart beschrieben hatte,
lässt sich dies verfolgen, der Walzer in „B-Dur, heitere Liebe, gutes Gewissen,
Hoffnung, Hinsehnen nach einer besseren Welt“, der Trauermarsch in
es-Moll, Empfindungen der Bangigkeit des allertiefsten Seelendrangs
der hinbrütenden Verzweiflung, der schwärzesten Schwermut, der düs-
teren Seelenverfassung. Jede Angst, jedes Zagen des schaudernden
Herzens atmet aus dem gräßlichen es-Moll. Wenn Gespenster spre-
chen könnten, so sprächen sie ungefähr aus diesem Tone.7
Die beiden kontrastierenden Hauptthemen des Melodrams stehen in h-Moll,
diese Tonart bedeutet nach Schubart: „Ist gleichsam der Ton der Geduld,
der stillen Erwartung seines Schicksals und der Ergebung in die göttliche
Fügung. Darum ist seine Klage so sanft, ohne jemals in beleidigtes Murren
oder Wimmern auszubrechen.“8 In der Themencharakteristik zeichnen sich
bereits die Schicksale der beiden Mädchen ab, das erste sostenuto in tiefer
Lage mit Sextintervallen als großer Geste, chromatischen Gängen und fallen-
den Sekunden als Seufzerfiguren schicksalhaft drohend, das zweite in hoher
Lage mit Terzsprüngen und durchlaufender Rhythmik als eine Art ‚Spinner-
thema‘ erkennbar zuversichtlich und vorwärtsgerichtet. Die tonsprachlich
Trilogie Hippodamia“, in: Festschrift Christoph Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag,
hrsg. von Axel Beer, Kristina Pfarr und Wolfgang Ruf, Tutzing 1997, S. 587–591. –
Ders., „Zur Geschichte und Theorie des Melodrams“, in: Acta Universitatis Palackia-
nae Olomucensis. Facultas Philosophica. Philosophica – Aestetica 24 (2001), S. 95–125.
6Helmut Loos, „Fibichs Weihnachtsmelodram Štědrý den und sein Verhältnis zur Kir-
chenmusik“, in: Fibich – Melodrama – Art Nouveau. Report of the International Scien-
tific Conference. Prague, October 20–22, 2000, hrsg. von Jana Fojtíková und Věra
Šustíková, Prag 2000, S. 193–198.
7Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst, hrsg. von
Jürgen Mainka, Leipzig 1977, S. 286. Zitate im Folgenden S. 284–286. (Die Hervorhe-
bungen in Kursivschrift hier wie im Folgenden sind original.)
8Ebd.
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zu erklärende Kompositionsweise beinhaltet die Tradition der musikalisch-
rhetorischen Figuren, was die Verwendung musikalischer Formen, hier das
Rondo, und sinfonischer Techniken, hier die Thementransformation, keines-
wegs ausschließt.
Ähnliche Beobachtungen lassen sich auch an anderen Konzertmelodra-
men Fibichs anstellen. Als Orchesterwerk hat er Vodník [Der Wassermann]
op. 15 ebenfalls nach Erben im Jahre 1883 komponiert und gleich auch einen
Klavierauszug dazu vorgelegt. Zum zweiten Mal wählte Fibich damit einen
Text des tschechischen Schriftstellers, der sich als Mitarbeiter von František
Palacký mit Quellen der Städte Tábor und Domažlice beschäftigte, die für
die Idee der tschechischen Wiedergeburt eine besondere Bedeutung besaßen,
und der mit der Sammlung tschechischer Volkslieder und Volksmärchen so-
wie weiteren historischen und volkskundlichen Studien maßgeblich zur na-
tionalen tschechischen Bewegung beitrug. „Der Wassermann“ – bekanntlich
auch von Antonín Dvořák (1896) als Sinfonische Dichtung gestaltet – stellt
eine besonders grausame Variante der in europäischen Sagen, Mythen und
Märchen häufig auftretenden Thematik vom Wassergeist dar, der ein Mäd-
chen als Braut zu sich in den See holt, ihr nur widerwillig einen Besuch
der Mutter daheim gestattet und, als sie von dort nicht zurückkehrt, das
gemeinsame Kind getötet vor die Türe wirft. Fibich hat seine Komposition
in vier Teile gegliedert. Das musikalische Hauptthema des gesamten Melo-
drams ist dem Wassermann zugeordnet und besteht in einem viertaktigen
Satz in h-Moll, gegliedert in zweimal einen plus zwei Takte, angereichert
durch einige Dissonanzen und chromatische Rückungen. Bereits die düstere
langsame Einleitung (Andante) beginnt mit diesem Thema, das ab Takt 23
(Allegretto) zweimal durchaus undramatisch exponiert wird. Der zweite Teil
(Andantino espressivo) steht in G-Dur und bildet mit seinem 3/4-Takt im
Polonaisenrhythmus einen positiven Gegensatz zum ersten Thema. Es han-
delt sich inhaltlich um die traute Menschenbehausung des Mädchens und
ihrer Mutter als Gegenwelt zur dunklen und kalten See des Wassermanns.
Doch schnell wird das Thema nach e-Moll eingetrübt, eine drohende musi-
kalische Figur des ersten Teils taucht wieder auf (Teil I Takt 47–50, Teil II
Takt 30/31), und nach einem geradezu drastisch musikalisch-bildlich darge-
stellten Versinken des Mädchens und dem Aufsteigen der sie verschlingen-
den Wellen (Takt 33–38) kehrt am Ende des zweiten Teils das erste Thema,
das des Wassermanns, in g-Moll wieder. Das dritte Stück schildert die öde
und dunkle Welt des Wassermanns, in der das Mädchen mit ihrem Kinde
leben muss. Ein Andante im wiegenden 6/8-Takt nimmt das h-Moll des
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ersten Teils wieder auf. Das Thema des Wassermanns bringt seine Anwe-
senheit musikalisch zum Ausdruck (in e-Moll). Das Mädchen singt seinem
Kind ein Wiegenlied (in G-Dur). Ihre Sorgen werden von einer drohenden
Figur untermalt (Takt 44–51), das Thema des Wassermanns setzt sich durch
(Takt 95 und 106 durchführungsartig verarbeitet). Das wiegende Andante
wird noch einmal kurz aufgegriffen (Takt 117), doch am Ende steht das
Thema des Wassermanns als mächtige Drohung. Der vierte und letzte Teil
beginnt in G-Dur (Andantino amoroso) mit dem glücklichen Aufenthalt des
Mädchens zuhause bei der Mutter, dann bricht die Katastrophe herein, mit
vernehmlichem Klopfen, das schon in der Einleitung angeklungen ist (Teil I
Takt 18, Teil IV Takte 45, 56, 67), begehrt der Wassermann Einlass, seine
Wut steigert sich bis zur Raserei, deutlich umgesetzt mit der Verarbeitung
des ersten Themas, mit dem das Stück tragisch endet. Gerade hier am En-
de darf musikalisch getrost von einer Art leitmotivischer Behandlung des
Themas gesprochen werden, denn entsprechend zum psychologischen Fort-
gang der Handlung wird das Thema moduliert (ausgehend von B-Dur Takt
46 über c-Moll Takt 86 und 92) und motivisch-thematisch verarbeitet; dies
betrifft auch das drohende Motiv, das hier (Takt 100) wieder auftaucht.
Die Ausgangstonart h-Moll ist am Ende wieder erreicht. Schubart bezeich-
net die Tonartencharakteristik von h-Moll als „Ton der Geduld, der stillen
Erwartung seines Schicksals und der Ergebung in die göttliche Fügung“,
als sanfte „Klage“, eine Aussage, die nicht recht auf das wilde Treiben des
Wassermanns passen mag. Auf die im Stück die Gegenwelt repräsentierende
Tonart G-Dur passt dagegen Schubarts Charakterisierung als „Alles Länd-
liche, Idyllen- und Eklogenmäßige, jede ruhige und befriedigte Leidenschaft,
jeder zärtliche Dank für aufrichtige Freundschaft und treue Liebe“.9 Von
den musikalisch-rhetorischen Figuren über die Tonartencharakteristik bis zu
den Mitteln des modernen Musikdramas nutzt Fibich mithin die vielfältigen
traditionellen Möglichkeiten einer plastischen dramatischen Gestaltung des
Textes in einer freien, undogmatischen Weise.
Für Sprecher und Klavier hat Fibich im Jahre 1883 sein Melodram Králov-
na Ema [Die Königin Emma] komponiert, Text von Jaroslav Vrchlický,
Pseudonym für Emil Bohuš Frída (1853–1912), einem bedeutenden tschechi-
scher Dichter.10 Wie Erben gehörte Vrchlický der tschechischen Nationalbe-
9Ebd.
10Zdeněk Fibich, Královna Ema a Hakon, hrsg. von Jiří Kopecki und Tomáš Kráčmar,
Olomouc 2009.
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wegung an, war aber Vertreter einer jüngeren Generation und einer anderen
Ausrichtung. Vrchlický wurde 1893 Professor für Europäische Literatur an
der tschechischen Karls-Universität Prag und übersetzte viele Klassiker der
europäischen Literatur ins Tschechische. Mit der Legende vom heiligen Pro-
kop gestaltete Vrchlický 1879 einen patriotischen Stoff über eine Gestalt
der christlichen Tradition Böhmens, den Gründer des Klosters Sázava und
böhmischen Landespatron. Musikhistorisch bedeutsam ist Vrchlický als Li-
brettist von Dvořáks Oratorium Svatá Ludmila [Die heilige Ludmilla] und
seiner letzten Oper Armida (1902/03), beides ebenfalls Stoffe aus christlicher
Tradition.11 Auch Fibichs Melodram Královna Ema gehört in dieses thema-
tische Umfeld.12 Die Titelheldin hat sich nach dem frühen Tod ihres ersten
Kindes Erich von ihrem Gatten zurückgezogen und geschworen, nie wieder
Mutter zu werden. König Ethelbert, ihr Gemahl, der einen Erben ersehnt,
verkündet seinem Rat, darunter Emmas Vater Sver, voller Verzweiflung den
Entschluss, sich scheiden zu lassen, und hat dafür schon das Einverständ-
nis Roms eingeholt. Da kehrt Emma im Büßergewand an den Hof und zu
ihrem Gatten zurück. Ein Traum hat sie aus ihrer Isolation gerissen, sie
bittet um Verzeihung und erneute Aufnahme, die ihr, zum höchsten Glück
auch des Vaters, gewährt wird. Die glückliche Wendung der Geschichte wird
musikalisch durch eine Moll-Dur-Dramaturgie umgesetzt, die eine berühm-
te Musiktradition besitzt.13 Dabei ist interessant, dass die programmatische
11Armida ist eine berühmte Figur aus La Gerusalemme liberata [Das befreite Jerusalem]
von Torquato Tasso, vielfach musikalisch verarbeitet, u. a. von Jean-Baptiste Lully (Ar-
mide, 1686), Georg Friedrich Händel (Rinaldo, 1710/11), Carl Heinrich Graun (Armida,
1751), Niccolò Jommelli (Armida abbandonata, 1770), Antonio Salieri (Armida, 1771),
Christoph Willibald Gluck (Armide, 1777), Domenico Cimarosa (L’Armida Immagina-
ria, 1777), Joseph Haydn (Armida, 1783), Vincenzo Righini (La Gerusalemme liberata
ossia Armida al campo de Franchi und La Selva incantata, 1803) und Gioacchino
Rossini (Armida, 1817).
12Vrchlický hat anscheinend Ethelbert (um 552–616), der als König von Kent mit Bertha
verheiratet war, mit Æthelred (um 968–1016), dem König des angelsächsischen König-
reichs Wessex in England verwechselt, dessen zweite Ehefrau Emma (1002) Mutter von
Eduard dem Bekenner war, der wiederum als König von England 1042 bis 1066 das
Christentum förderte und 1161 heilig gesprochen wurde. Jedenfalls handelt es sich um
eine Geschichte aus der christlichen Missionierung Englands.
13Stefan Keym, „Wien – Paris – Wien. Beethovens Moll-Dur-Dramaturgie im Licht einer
‚histoire croisée‘“, in: Beethoven. Studien und Interpretationen, hrsg. von Mieczysław
Tomaszewski, Bd. 4, Kraków 2009, S. 407–419. – Ders., „Vom Patriotismus zum Pan-
theismus: Die ‚per aspera ad astra‘-Dramaturgie in der polnischen Symphonik um 1900
am Beispiel von Noskowski, Paderewski und Karlowicz“, in: Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Univer-
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Wendung von d-Moll nach D-Dur zu den Worten geschieht: „betend, bitter
weinend, [. . .] Hier steh ich klagend nun vor dir, voll Asche ist mein Haar
[. . .]“, Worten, denen nach musikalisch-rhetorischer Tradition Dissonanzen
und chromatische Gänge (‚passus duriusculus‘) unterlegt werden. Fibich da-
gegen gestaltet musikalisch genau an dieser Stelle die lösende und befreiende
Wirkung der Reue, die bereits vor ihrer Akzeptierung durch den König für
Emma eintritt. Gleichzeitig ist es die Wendung des Hauptthemas des Stückes
von Moll nach Dur, die an dieser Stelle geschieht. Es besitzt mit dissonanten
Akkorden und chromatisch abfallenden Linien in Oberstimme und Mittel-
stimme einen klagenden Charakter (piangendo) und ist Emma zuzuordnen.
Mit der Wendung nach D-Dur (Takt 162, dolce e flebile) wird die Chro-
matik aufgelöst und die Rhythmik vereinfacht, das Stück endet mit einer
hymnischen Präsentation des Themas (Takt 199). Dem anfangs so trostlosen
Ausdruck des Hauptthemas entsprechen zwei Motive, die ihm vorangestellt
und den verzweifelten Männern, Vater und Ehemann, zuzurechnen sind: ei-
nem Dreiklangsthema mit punktiertem Auftakt und Quintfall sowie einem
auftaktigen Motiv, das in drei Schritten (im Bass von D nach Gis, Tritonus)
auf einen verminderten Akkord abzielt. Beide Motive enthalten auf der be-
tonten Zählzeit einen dissonanten Akkord, bei dem zweiten Motiv durch ein
Sforzato zusätzlich akzentuiert. Auch diese beiden Motive bilden wesentli-
che Gestaltungselemente der Komposition. Vom ersten Motiv wird sogleich
das fallende Intervall abgespalten, rhythmisch verschoben und mit Erwei-
terung zu einer Sexte und (Takt 128 in ursprünglicher Rhythmik) Septime
als Seufzer verarbeitet. Nach der Einleitung kommt ihm allerdings keine
größere Bedeutung mehr zu. Bis zum Schluss hält sich das zweite Motiv,
noch in die Dur-Apotheose klingt es (Takt 181) drohend hinein, bevor es
sich (Takt 191) konsonant in Dur wandelt. Mit weniger als 8 Minuten ist das
Werk „Die Königin Emma“ nur gut halb so lang wie „Der Wassermann“ und
in einem Stück durchkomponiert. Es wäre nach meiner Auffassung unange-
messen, hier nach sogenannten rein musikalischen Formen zu suchen, etwa
eine Rondoform zu konstatieren, indem Passagen zwischen dem in immer
neuer Verwandlung auftretenden Hauptthema zu eigenständigen Formtei-
len erklärt werden. Wichtiger erscheint die an verschiedenen Stellen punk-
tuell auftretende Textvertonung, etwa „Ich ging durch einen langen Gang“
mit laufenden Achtelketten (Takt 105, ‚walking bass‘) oder die Jubelfanfare
sität Leipzig, Heft 12, hrsg. von Joachim Braun, Kevin C.Karnes, Helmut Loos und
Eberhard Möller, Leipzig 2008, S. 237–267.
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(Takt 177). Beherrschend und für das Stück musikalisch entscheidend aber
ist die fortschreitende Verarbeitung des Hauptthemas, mit dem die innere
Wandlung der Königin nachgezeichnet wird. Die rhythmische Struktur des
Themas wird schrittweise vereinfacht. Zunächst noch original (Takt 62), set-
zen sich immer stärker Halbe und Viertelnoten durch (nur eine Punktierung
bleibt letztlich erhalten): erstmals Takt 77 in g-Moll, dann Takt 92 in d-Moll,
Takt 110 in As-Dur und Takt 151, kurz vor der Dur-Wendung, in d-Moll.
Verbunden mit den Modulationen und weiteren motivisch-thematischen Pro-
zessen ergibt sich der Befund einer psychologisierenden Leitmotivtechnik
im Sinne Richard Wagners. Als Darstellung des ‚Gesundungsprozesses‘ der
Königin Emma, ihrer Katharsis (Reinigung), verkündet Fibichs Melodram
seiner Zuhörerschaft eine optimistische und tröstliche Botschaft.
Doch dies ist ein absoluter Einzelfall unter Fibichs Konzertmelodramen,
und auch das Bühnenmelodram ist dabei mit einzubeziehen. Alle anderen
Stoffe, die Fibich melodramatisch gestaltet hat, sind nämlich voller Grau-
samkeit, Verzweiflung und Hoffnungslosigkeit. Neben „Der Wassermann“ be-
trifft dies auch Pomsta květin [Die Rache der Blumen] für Sprecher und
Klavier, das Fibich 1877 nach einem Text von Ferdinand von Freiligrath in
der Übersetzung von Jaroslav Vrchlický komponiert hat, und sein letztes
Bühnenmelodram Hakon op. 30 für Sprecher und Orchester von 1888, wie-
der auf einen originalen Text von Vrchlický. Ganz im Unterschied zu „Die
Königin Emma“ thematisiert Vrchlický hier in national-patriotischem Sinne
die Geschichte eines Helden, der nach seinem norwegischen Vornamen Ha-
kon (acht norwegische Könige trugen den Namen Haakon) in der nordischen
Mythologie anzusiedeln ist. Dementsprechend und in schöner Übereinstim-
mung mit Richard Wagners Ring des Nibelungen bilden Odin (alias Wotan)
und Walhall den religiösen Horizont, mit dem sich Hakon widerwillig auf-
begehrend zur Rettung des Vaterlands doch verbündet. Er lässt sich von
Odin Kraft verleihen, mit der er alle Feinde schlägt. Doch als Sieger nach
Hause zurückkehrend, tötet seine Umarmung die Geliebte. Dies als Rache
des Gottes verstehend, gibt sich Hakon selbst den Feuertod. Musikalisch
bildet ein choralartiger Satz in Des-Dur den Rahmen des Melodrams (Tak-
te 1–11, 15–17, 240–243 = 6/7+10/11; dazwischen auch kurze Einwürfe
in die Takte 85/86, 179, 193–195), er steht für den steinernen Gott Odin.
Aus einem Dreiklangsmotiv – Terz aufwärts, Sechste abwärts, rhythmisch
vom Ausgangston als punktierter Sechzehntel mit einem Schleifer aus einer
Vierundsechzigstel-Triole zur Terz leitend – bildet Fibich ein Thema, das
Wildheit, Gefahr und Schicksal ausdrückt; es markiert die entsprechenden
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Stellen. Das Hauptthema tritt erst in Takt 32 genau an dem Punkt auf, an
dem erstmals der Name des Helden Hakon genannt wird; es ist von da an
mit seinem Schicksal verbunden. Das Hauptthema zeichnet die psychische
Verfassung des Helden nach, indem es durch Thementransformation (wie
sie Franz Liszt als sinfonische Technik entwickelt hat) seinen Charakter än-
dert. Die Vortragsanweisungen und die inhaltlichen Positionen lassen dies
aufscheinen: Hakons Auftreten poco maestoso ma non fuoco (Takt 32) und
Maestoso (Takt 46), Bitte um Kraft (Takt 74), Kampf zur Befreiung des
Vaterlands durchführungsartig (Takt 111–128), Siegeshymnus Allegro mae-
stoso (Takt 137–162), Liebespassage Andantino (Takt 163–178), Tod der
Geliebten und Schwinden der Kraft in Kombination mit einem Dreiklangs-
motiv (Takt 180/181 und 187/188), Rückkehr zu Odin Maestoso (Takt 203),
Abschied von der toten Geliebten Andantino (Takt 226).14 Nur einmal, am
Anfang tritt das Hakon-Thema in Des-Dur auf, in der Tonart des Odin-
Chorals, nach Schubart ein „schielender Ton, ausartend in Leid und Wonne.
Lachen kann er nicht, aber lächeln, heulen kann er nicht, aber wenigstens
das Weinen grimassieren. – Man kann sonach nur seltene Charaktere und
Empfindungen in diesen Ton verlegen.“ Die folgenden Tonarten des Hakon-
Themas sind C-Dur, „ganz rein [. . .] Unschuld, Einfalt, Naivität“, G-Dur
(Siegeshymnus), „Alles Ländliche, Idyllen- und Eklogenmäßige, jede ruhige
und befriedigte Leidenschaft“ und B-Dur (Liebespassage), „heitere Liebe,
gutes Gewissen, Hoffnung, Hinsehnen nach einer bessern Welt“. Das Drei-
klangsthema, das ich mit Wildheit, Gefahr und Schicksal charakterisiert
habe, tritt eingangs in b-Moll auf, nach Schubart „Moquerien gegen Gott
und die Welt, Mißvergnügen mit sich und allem, Vorbereitung zum Selbst-
mord“.15 Die Reminiszenz an Schubarts Schrift darf sicher nicht als bewusst
von Fibich gestaltetes Kompositionselement angesehen werden, sie vermag
14Es ist zu diskutieren, inwieweit es sinnvoll ist, musikalische, sogenannte „absolute“ For-
men in den Melodramen festzustellen. Ich halte dies bei programmatischer Musik für
eine falsche Reverenz vor der Idee der absoluten Musik, wie sie zu finden ist bei Otto
Klauwell, Geschichte der Programmusik von ihren Anfängen bis zur Gegenwart, Leip-
zig 1910. Franz Liszts Vorstellungen, dass in der Sinfonischen Dichtung der Inhalt die
Form zu bestimmen habe, laufen diese analytischen Ansätze geradezu entgegen. Siehe
dazu Helmut Loos, „Phantasie – Ouverture bei Tschaikowsky aus deutscher Sicht“, in:
Deutschland, Rußland und Ukraine – Musikbeziehungen in Vergangenheit und Gegen-
wart. Internationales Symposium St. Petersburg 27. September bis 1. Oktober 1994,
St. Petersburg 1996, S. 94–105.
15Schubart, Ideen (wie Anm. 7), S. 284–286.
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aber die anhaltende Wirksamkeit von Tonartencharakteristik durchaus zu
verdeutlichen.
Der Held, der sich als Märtyrer für sein Vaterland opfert, ist ein beliebtes
Motiv aller europäischen Nationalbewegungen. Als ein christlicher Geschich-
te entsprechendes Element verdeutlicht es die religiösen Züge, die diese Be-
wegungen im späten 19. Jahrhundert angenommen hatten. Mit den beiden
Melodramen Královna Ema und Hakon ist die Frage aufgeworfen, wie Dich-
ter, Komponist und Werk historisch und politisch in das gesellschaftliche
Spektrum des Königreichs Böhmen einzuordnen sind. Im Jahre 2000 habe
ich auf der Prager Fibich-Konferenz diese Frage aufgeworfen und die These
aufgestellt, Fibich habe seine frühe Kirchenmusik bewusst vernichtet, um
im Sinne der national-liberalen Bewegung, die in einem scharfen Gegensatz
zum christlich-konservativen Lager stand, zu einem tschechischen National-
komponisten aufsteigen zu können.16 Später habe ich versucht, diese Fra-
ge einmal an Smetana und Dvořák heranzutragen und die These gewagt,
Smetana sei den National-Liberalen, Dvořák den Christlich-Konservativen
zuzurechnen, die in Böhmen auch als Jungtschechen und Alttschechen auf-
traten.17 Dies hat den entschiedenen Widerspruch von Vlasta Reittererová
gefunden, die eine ausführliche Gegendarstellung geschrieben hat.18 Ich bin
ihr dafür sehr dankbar, denn solche in aller Freundschaft ausgetragenen Kon-
troversen können klärend wirken. Meine Grundthese möchte ich noch einmal
von den Grundlagen ausgehend erläutern und dann auf einige Bemerkungen
Reittererovás eingehen.
16Helmut Loos, „Fibichs Weihnachtsmelodram Štědrý den und sein Verhältnis zur Kir-
chenmusik“, in: Fibich – Melodrama – Art Nouveau. Report of the International Scien-
tific Conference. Prague, October 20–22, 2000, hrsg. von Jana Fojtíková und Věra
Šustíková, Prag 2000, S. 193–198.
17Helmut Loos, „Religiosität bei Smetana und Dvořák“, in: Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universi-
tät Leipzig, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller, Heft 11, Leipzig 2006, S. 247–
259. – Ders., „Teufel und Wassergeister – Märchenoper in Tschechien“, in:Märchenoper.
Ein europäisches Phänomen, hrsg. von Matthias Herrmann und Vitus Froesch, Dresden
2007, S. 48–54.
18Vlasta Reittererová, „Religiosität – Märchen – Sage bei tschechischen Komponisten.
Einige Bemerkungen zum Beitrag von Helmut Loos“, in:Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universität
Leipzig,Heft 12, hrsg. von Joachim Braun, Kevin C.Karnes, Helmut Loos und Eberhard
Möller, Chemnitz 2008, S. 210–236.
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Die sehr verbreitete ältere Säkularisierungstheorie19 besagt, dass in der
Moderne und mit der Modernisierung seit der Aufklärung die traditionellen
christlichen Religionen einen gesellschaftlichen Bedeutungsverlust erleiden,
der zunehmend und unumkehrbar sei. Die Idee des Fortschritts ist damit
verbunden, wie sie in der Musikwissenschaft lange dominierend war; Franz
Brendel war einer ihrer frühen und eifrigen Vertreter. Diese Theorie ist in
den vergangenen Jahrzehnten durch eine breite Forschung zur Entwicklung
der ‚Kunstreligion‘ widerlegt worden, die im deutschsprachigen Raum ne-
ben einer ganzen Reihe anderer religiöser Strömungen wie Naturreligion
(seit Johann Wolfgang Goethe und Francis Bacon), Deismus, Freidenkertum,
Glaube an Bildung und Wissenschaft etc. eine besondere Signifikanz erlang-
te. Seit dem 18. Jahrhundert ist u. a. bei Friedrich Gottlieb Klopstock, Jo-
hann Gottfried Herder, Friedrich von Schlegel, Friedrich Wilhelm Joseph von
Schelling, Friedrich Schleiermacher, Novalis (d. i. Friedrich von Hardenberg)
und Wilhelm Heinrich Wackenroder eine Überhöhung der Kunst erfolgt,20
die in der romantischen Musikanschauung einen lange gesellschaftlich gülti-
gen Ausdruck gefunden hat. Sie bildete gewissermaßen eine Gegenbewegung
zu der Kritik am herkömmlichen christlichen Glauben, im 19. Jahrhundert
verbunden mit Namen wie Schleiermacher, Johann Gottlieb Fichte, Georg
Wilhelm Friedrich Hegel, Auguste Comte, Ludwig Feuerbach, Karl Marx
und Max Weber. Die musikalische Kunstreligion verband sich mit der aus
der Aufklärung hervorgehenden bürgerlichen Bewegung, die sich im frühen
19. Jahrhundert liberal und national definierte. Sie beinhaltet die Vorstel-
lung vom Genie als höchster Ausprägung des Menschen, das absolute Frei-
heit und Schöpfertum aus dem Nichts in sich vereint. In der Musik fand dies
seinen Ausdruck in der Idee der absoluten Musik, die zu einer identitätsstif-
tenden Leitidee der fortschrittlichen bürgerlichen Gesellschaft wurde. Die
antiklerikale, antichristliche Haltung des national-liberalen Bürgertums ist
gerade im 19. Jahrhundert an erbitterten Auseinandersetzungen ablesbar,
die als fundamentaler gesellschaftlicher Gegensatz diese Zeit bestimmten.
In der deutschen Musikwissenschaft wurde die Idee der absoluten Musik
zu einem dominanten Leitbegriff, wie ihn noch 1978 Carl Dahlhaus formu-
liert hat.21 Diese Form einer teleologischen Musikgeschichtsschreibung ist
19Bis heute virulent insbesondere in Leipzig mit Detlef Pollack und Gert Pickel.
20Bernd Auerochs, Die Entstehung der Kunstreligion, Göttingen 2006.
21Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978.
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inzwischen einer fundamentalen Kritik unterzogen worden22 und auch nach
meiner Überzeugung nicht haltbar. An die Stelle einer abqualifizierenden
Wertung ‚zweitrangiger‘ Komponisten tritt die Frage nach der kulturpoliti-
schen Stellung der Person und des Werks in seiner Zeit. Zu erklären, diese
Frage sei nicht zu beantworten, kommt einem Offenbarungseid der Wissen-
schaft gleich. Wie schwierig und diffizil dies ist, hat Jan Brachmann am
Beispiel von Johannes Brahms gezeigt.23
Ein Grundproblem bei der Stellungnahme von Reittererová erscheint mir
das Verständnis dessen, was als „religiös“ bezeichnet wird. Einerseits kon-
zediert sie die Existenz von romantischer Kunstreligion und „eine[r] Art
‚patriotischer Religiosität‘“ (S. 214), andererseits bestätigt sie meine Zuord-
nung, dass Fibichs Melodram Štědrý den „mit dem religiösen (kirchlichen)
Weihnachten [. . .] nichts zu tun“ hat, da es „abergläubisch-heidnischen Vor-
stellungen“ entstamme. Daraus leitet sie implizit ab, dass es darum nicht
religiös verstanden werden könne. Dies ist in meinen Augen ein Fehlschluss,
vielmehr ist es geradezu ein Charakteristikum des atheistischen Liberalis-
mus, christliche Festinhalte durch Mythen der Nationalkultur zu ersetzen
und damit über die Kunst nationalreligiös zu wirken, eine späte, wichtige
Form: die nationale Kunstreligion (am Weihnachtsfest geradezu paradig-
matisch ablesbar). Die Unklarheit in den Begriffen, die Reittererová mir
vorwirft, finde ich vielmehr in ihrem Satz: „Man darf nicht den religiösen
Glauben, die Frömmigkeit, mit der neuen ‚Religion‘ der romantischen Kunst
verwechseln“ (S. 215). Der Satz wird nach meiner Auffassung stimmig, wenn
ich in diesem Satz religiös gegen christlich tausche: „Man darf nicht den
christlichen Glauben, die [christliche] Frömmigkeit, mit der neuen ‚Religi-
on‘ der romantischen Kunst verwechseln.“ Religiös ist ein Oberbegriff, der
sich eben nicht auf die christliche Tradition einengen lässt. Viele Einwän-
de von Reittererová wenden Wertigkeiten an, die romantisches Musikver-
ständnis voraussetzen und damit der kunstreligiös geprägten Tradition der
Musikwissenschaft entstammen (denn die romantische Musikanschauung ist
Ausgangspunkt und Grundlage der modernen musikalischen Kunstreligion).
Wenn sie Fibich (nach Jiránek) attestiert, als „Romantiker“ aufgewachsen
zu sein, E.T.A. Hoffmann, Carl Maria von Weber und Robert Schumann be-
22Frank Hentschel, Bürgerliche Ideologie und Musik. Politik der Musikgeschichteschrei-
bung in Deutschland 1776–1871, Frankfurt a.M. und New York 2006.
23Jan Brachmann, Kunst – Religion – Krise. Der Fall Brahms (=Musiksoziologie 12),
Kassel 2003.
Zdeněk Fibichs Musiksprache in seinen Konzertmelodramen 229
reits in der Jugend zur Kenntnis genommen zu haben und in einer „liberalen
Atmosphäre“ aufgewachsen zu sein (S. 212), so nennt sie selbst alle Ingredi-
enzien, die für die kunstreligiöse Prägung eines Komponisten entscheidend
sind. Unter diesen Prämissen ist auch eine Hebräische Elegie für Männerchor
und 4 Violoncelli als kunstreligiöses Werk zu verstehen (S. 213); gerade die
Männerchöre der Zeit waren Hort der liberalen Kunstreligion. Reittererová
operiert mit deutlich abwertend verstandenen Bezeichnungen wie „schöpfe-
rische Unfreiheit“ (S. 212), „Gelegenheitskompositionen ohne Bedeutung“,
„Auftragswerk“, „Brotsache“, „rein private Anlässe“ oder „die sogenannten
‚zweitklassigen‘ Komponisten“ (S. 214 f.). Damit werden Wertungen aus dem
Arsenal der autonomen Musik historisch angewandt, es wird das Kunstwerk
an dem Anlass der Komposition gemessen, wie es schlechter musikwissen-
schaftlicher Usus ist. Im prominenten Falle von Ludwig van Beethovens
Missa solemnis, den Reittererová (S. 215) anführt, ist längst erwiesen, dass
alle Zweifel an ihrer Kirchlichkeit auf sehr dubiosen Uminterpretationen be-
ruhen.24
Wenn Reittererová zu Recht darauf hinweist, dass beispielsweise das Wort
‚liberal‘ in seiner historischen Bedeutung verstanden werden muss (S. 218),
wie kommt es dann dazu, dass sie ihm anfangs eine Frage anhängt: „der li-
berale (atheistische?)“ (S. 211). Die liberale Bewegung des 19. Jahrhunderts
war aufgrund der verbreiteten Religionskritik (Feuerbach) stark atheistisch
geprägt. Nicht mit dem christlichen Menschenbild vereinbar ist die Vorstel-
lung vom Genie, wie sie aus dem 18. Jahrhundert stammt und auch Brahms
geprägt hat. Das „Selbstbewusstsein [eines originären Künstlers] aus eige-
ner Kraft“ (S. 217) ist tatsächlich prometheisch gedacht und nicht mit ei-
ner Gotteskindschaft in Übereinstimmung zu bringen. Dem Geniekult ist
auch die Idee zuzuordnen, dass große Musiker über ihrer Zeit und ihren
gesellschaftlichen Strömungen ständen, wie es Reittererová dem Komponis-
ten Brahms attestiert: „Bei Komponisten dieses Ranges wird es überhaupt
schwierig, die ‚geistliche‘und die ‚weltliche‘ Musik zu trennen“ (S. 216). Bei
scheinbar ‚geringeren‘ Komponisten gelingt ihr noch viel mehr, sie ordnet
sie zeitgeschichtlichen Strömungen zu: Josef Bohuslav Foerster der christlich-
religiösen Richtung (S. 233), Vítězslav Novák (S. 232) und Leoš Janáček dem
Pantheismus (S. 235). Allerdings macht sie bei Letzterem einen methodisch
24Helmut Loos, „Zur Rezeption der Missa solemnis von Ludwig van Beethoven“, in: Kir-
chenmusikalisches Jahrbuch 82 (1998), S. 67–76. – Gerhard Poppe, Festhochamt, sin-
fonische Messe oder überkonfessionelles Glaubensbekenntnis? Studien zur Rezeption
von Beethovens Missa solemnis, Beeskow 2007.
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sehr wichtigen und für mich richtungsweisenden Schritt: Sie charakterisiert
nicht den Komponisten insgesamt, sondern einzelne Werke.
Auf Fragen der speziellen tschechischen Situation kann ich nicht weiter
eingehen, dazu fehlen mir die Voraussetzungen. Ich möchte nur darauf hin-
weisen, dass die historisch nicht korrekte Bezeichnung gesellschaftlicher Strö-
mungen mit konkreten Namen nicht notwendig falsch ist, da solche Strömun-
gen längerfristig Bestand haben als ihre zeitbedingten Benennungen. Kom-
ponisten weltanschaulich zu verorten, wie es gerade für solche mit großer
gesellschaftlicher Resonanz aufschlussreich ist, sollte nicht mit einer Fülle un-
zusammenhängender Einzelbeobachtungen abgewiesen werden und die Su-
che nach den verbindenden Grundlagen als den „vereinfachenden Klischees,
die mit der objektiven Realität wenig zu tun haben“ (S. 236), zurückgewie-
sen werden. Dies dient nicht wissenschaftlicher Klärung, sondern in alter,
kunstreligiöser Tradition der Mystifizierung.
Fragen wir also nach der weltanschaulichen Zuordnung der sechs Konzert-
melodramen von Fibich. Gerade an seinen beiden letzten,Královna Ema und
Hakon, sind die christliche und die atheistische als zwei konkurrierende Wur-
zeln der nationalen Bewegung erkennbar. Dichter und Komponist, Vrchlický
und Fibich, haben also Werke für beide Richtungen der tschechischen Natio-
nalbewegung geschrieben. Dies muss nicht als Paradoxon gewertet werden,25
denn neben der für ältere Komponisten völlig unverdächtigen Position, von
einem neutralen Standpunkt aus für verschiedene Situationen und Gelegen-
heiten musikalisch geeignete Werke zu schaffen (und somit aufgeführt zu
werden), ist auch eine vermittelnde Stellungnahme möglich, die das gemein-
same Anliegen konkurrierender Parteien zu akzentuieren und damit versöh-
nend zu wirken sich bemüht. Allerdings wird eine persönliche Präferenz oder
eine gesellschaftlich vermittelte Einbindung in eine bestimmte Richtung aus
der Menge und Intensität entsprechender Werke zu erkennen sein. Fibich als
‚Romantiker‘ hat nicht nur – wenn ich richtig sehe – fünf seiner Konzertme-
lodramen im Sinne der national-liberalen Richtung geschrieben, sondern vor
allem sein großes Bühnenmelodram Hippodamie einem antiken Stoff gewid-
met. Dies geht auf Goethes Antike-Begeisterung zurück und ist in diesem
Sinne als ein atheistischer Gegenentwurf zum christlichen Mittelalter zu
verstehen. Dies hat auch Friedrich Schiller in seinem Trauerspiel Die Braut
25Paradox ist es allerdings, wenn Fibich am Schluss des Autografs von Hakon, dem
„fortschrittlichen“ Werk, notiert: „17.2.1888. Soli Deo Gloria.“ Zdeněk Fibich, Královna
Ema a Hakon, hrsg. von Jiří Kopecki und Tomáš Kráčmar, Olomouc 2009, S. 50.
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von Messina formuliert, das in der Stadt spielt, „wo sich Christentum, grie-
chische Mythologie und Mohamedanismus wirklich begegnet und vermischt
haben“ (Brief Schillers an Theodor Körner vom 10. März 1803). Hier kon-
kurrieren Träume, die christlich bzw. antik geprägt sind, und der antike
Traum setzt sich durch, wird real (Schiller verarbeitet Motive aus Euripides’
Phönizierinnen, Sophokles’ Ödipus und Aischylos’ Perser). Fibich hat ge-
nau dieses Trauerspiel als Tragische Oper in drei Akten (Uraufführung 1884)
als sein letztes Werk dieser Gattung vertont.26 Christentum und Antike als
Bezugsgrößen und Vorbilder der konkurrierenden Gesellschaftströmungen
waren seinerzeit eindeutig konnotiert, die Antike galt weithin als Vorbild
für die fortschrittliche Gesellschaft. Eine Teilhabe an diesem intellektuell
begründeten und getragenen Projekt ‚Moderne‘ scheint für Fibich und viele
ähnlich Gesinnte eine noch höhere Bedeutung gehabt zu haben als das Natio-
nale, das gewissermaßen nur als seine konkrete Ausprägung erscheint. Aber
auch die Vorstellung einer Versöhnung des ‚Weltenrisses‘ der verschiedenen
Richtungen wurde von der liberal-nationalen Seite der Musik aufgetragen,
die als Kunstreligion die Differenzen aufzuheben vermöchte. Oberste Au-
torität dieser religiösen Vorstellung aber konnte nur der geniale Schöpfer
sein, der Komponist. Er stieg zum Gott der bürgerlichen, national-liberalen
Kunstreligion auf.
26Gerald Abraham, „The Operas of Zdeněk Fibich“, in: 19th Century Music 19 (1985/86),
S. 136–144. – Siehe auch Pipers Enzyklopädie des Musiktheaters. Oper, Operette, Mu-
sical, Ballett, hrsg. von Carl Dahlhaus und dem Forschungsinstitut für Musiktheater
der Universität Bayreuth unter der Leitung von Sieghart Döhring, Bd. 2: Donizetti –
Henze, München und Zürich 1987.
Helmut Loos (Leipzig)
Gegen den Strom der Zeit: Der Musikwissenschaftler
Arnold Schmitz (1893–1980)1
Das musikwissenschaftliche Institut der Universität Breslau galt vor dem
Zweiten Weltkrieg als eine der am reichsten mit Quellen ausgestatteten
Forschungsstätten. Bedeutende Forscher lehrten hier. Der Lehrstuhl wurde
besetzt von Otto Kinkeldey (1910–1914), Max Schneider (1915–1928) und
Arnold Schmitz (1929–1939), als Dozenten waren hier Walther Vetter (1927,
1934–1936), Ernst Kirsch (Privatdozentur 1926, Professur 1935), Peter Ep-
stein (1927–1932) und Fritz Feldmann (1932–1941) tätig. Arnold Schmitz
(korrekt in Lexika Franz Arnold Schmitz) kommt in dieser Reihe besondere
Bedeutung zu; er war eine prägende Persönlichkeit des Faches, allerdings in
einer Weise, die gesondert vom Mainstream verlief. Er studierte in Bonn,
München und Berlin bei Ludwig Schiedermair, Adolf Sandberger und Theo-
dor Kroyer. An beiden Weltkriegen nahm er als Soldat teil. 1946 wurde
er als ordentlicher Professor an die neu gegründete Universität Mainz be-
rufen.2 Bereits mit seiner Dissertation über die Anschauungen des jungen
Robert Schumann vom musikalischen Schaffen (1919) und seiner Habilitati-
on über Kölner Jesuitenmusik im 17. Jahrhundert (1921) dokumentierte er
die Breite und Intensität seiner Forschungstätigkeit, die ihn in den folgen-
den Jahren zu einem der profiliertesten Wissenschaftler der Beethoven- und
Bach-Forschung werden ließ. Zukunftsweisend waren seine Arbeiten nicht zu-
letzt auch deswegen, weil sie sich von der nationalistischen Kunstemphase
der Zeit bemerkenswert frei hielten. In repräsentative Positionen der Fach-
vertretung rückte Schmitz nie auf. Geehrt wurde er zu seinem siebzigsten
1Vortrag, gehalten auf der Internationalen wissenschaftlichen Konferenz „Universität
Breslau in der europäischen Kultur des 19. und 20. Jahrhunderts“ vom 4. bis 7. Oktober
2011 in Breslau/Wrocław als Vorabdruck.
2Hans Joachim Marx, Art. „Schmitz, Franz Arnold“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 14,
Kassel usw. 2005, Sp. 1480–1482.
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Geburtstag als langjähriger Mitherausgeber des Archivs für Musikwissen-
schaft (1952–1980) mit einem Festheft3 und einer Würdigung.4
Schmitz’ wissenschaftliches Œuvre lässt sich klar in einige Themenkrei-
se aufteilen:5 die Musikpflege bei den Kölner Jesuiten im 17. Jahrhundert
und die Geschichte früher Passionsvertonungen, die barocke Lehre von den
musikalisch-rhetorischen Figuren und Johann Sebastian Bach, musikalische
Rezeptionsgeschichte und Ludwig van Beethoven sowie einzelne Bereiche
aus der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts und aus der Musikgeschich-
te Schlesiens. Einzelnen Themenkreisen hat sich Schmitz in verschiedenen
Perioden seiner wissenschaftlichen Laufbahn schwerpunktmäßig gewidmet:
Die Musikpflege bei den Kölner Jesuiten war Thema seiner Habilitation, die
in den ersten Jahren nach dem Ersten Weltkrieg entstand; die wesentlichen
Arbeiten zu Beethoven erscheinen in den 1920er Jahren; Johann Sebastian
Bach war seit 1948 ein bevorzugtes Thema. Über das gesamte Schaffen von
Schmitz verteilen sich die Arbeiten zur Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts und zu Schlesien.
Am schwierigsten ist die Beurteilung der Arbeiten über die Kölner Jesui-
ten, da sie als singuläre Beiträge am Rande des allgemeinen Forschungsinter-
esses liegen und bis heute den einzigen Zugang zu diesem Thema bilden. Zur
frühen Passionsvertonung hat Schmitz 1933 und 1935 zwei Arbeiten über
Johann Walters Choralpassion und über italienische Quellen zur Figuralpas-
sion des 16. Jahrhunderts veröffentlicht. Es folgen Arbeiten über Cyprian
de Rore’s Johannespassion (1950), über oberitalienische Figuralpassionen
des 16. Jahrhunderts (1955), über Vincenzo Ruffos Passionskompositionen
(1958–1961) und über die motettische Passion des 16. Jahrhunderts (1959).
An diesen Forschungsbeiträgen wird deutlich, dass die Kirchenmusik ein
zentrales Anliegen des Forschers Schmitz war. Es setzt sich in Beiträgen zur
3Festheft Arnold Schmitz zum 70. Geburtstag, hrsg. von Wilibald Gurlitt † und Hans
Heinrich Eggebrecht (=AfMw XIX/XX, 1962/63, H. 3/4), Wiesbaden [1964]. Rezensio-
nen dazu: „Festheft Arnold Schmitz zum siebzigsten Geburtstag“, in: Das Orchester.
Magazin für Musiker und Management 13 (1965), S. 195 f. – Reinhold Hammerstein,
„Festheft Arnold Schmitz zum siebzigsten Geburtstag“, in: Mf 18 (1965), S. 202 f. –
Herbert Schulze, „Arnold Schmitz zum 70. Geburtstag (Festheft des Archivs für Mu-
sikwissenschaft XIX/XX, 1962/63, Heft 3/4)“, in: Beiträge zur Musikwissenschaft, hrsg.
von der Gesellschaft für Musikwissenschaft, Bd. 8, St. Augustin 1966, S. 322–324.
4Karl Gustav Fellerer, „Arnold Schmitz zum 70. Geburtstag“, in:KmJb 48 (1964), S. 157.
5Siehe dazu Arnold Schmitz. Ausgewählte Aufsätze zur geistlichen Musik, hrsg. von
Magda Marx-Weber und Hans Joachim Marx (=Beiträge zur Geschichte der Kirchen-
musik 3), Paderborn 1996, hier besonders S. 341–345 (Schriftenverzeichnis).
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schlesischen Musikgeschichte fort, so in der frühen Arbeit (1919) über eine
neue Messe von Otto Klemperer, dem in Breslau geborenen Dirigenten, der
nur wenig als Komponist bekannt ist. Schmitz schrieb diesen Beitrag in der
Zeit, als er Klemperer an der Oper Köln assistierte.6 1934/35 legt Schmitz
über Stand und Aufgaben der schlesischen Musikforschung Rechenschaft ab,
um gleich 1935 eine Monografie über ein schlesisches Cantional aus dem 15.
Jahrhundert folgen zu lassen. Schmitz verantwortet den Beitrag über Mu-
sik im mittelalterlichen Schlesien in dem von nationalistisch-kämpferischem
Impetus einer Grenzland-Universität getragenen Sammelwerk Geschichte
Schlesiens aus dem Jahre 1938, herausgegeben von Hermann Aubin. Das
Werk erschien 1961 in einer Neuauflage, der Musikbeitrag nun gemeinsam
gezeichnet von Schmitz und Fritz Feldmann.
Hermann Aubin (1885–1969) war als Historiker ein führender Vertreter
der sogenannten völkischen Ostforschung und brachte ethnozentrisch-natio-
nale, rassistische und antisemitische Paradigmen in die Geschichtsschrei-
bung ein. Als Professor an der Universität Breslau von 1929 bis 1945 hat
er insbesondere das östliche Europa auf einzudeutschende Gebiete hin un-
tersucht und entsprechende Empfehlungen ausgesprochen. Mit sozialdarwi-
nistischer Begründung beanspruchte er die Herrschaft des arischen Herren-
menschen über die slawische Bevölkerung und schuf damit die geistigen Vor-
aussetzungen für entsprechende Hegemonieansprüche.7 In dieses Konzept
gliederte er auch die Kunst und speziell die Musik ein, die nach gesellschaft-
lichem Konsens der Zeit als höchste der Künste galt. Der deutschen Mu-
sik wurde die Weltherrschaft zugeschrieben und damit kulturdarwinistisch
deutscher Herrschaftsanspruch legitimiert. Nach dem Beitrag zur Musik im
Mittelalter war Schmitz von Aubin auch als Autor für die neuere Musikge-
schichte bis zur Gegenwart vorgesehen.8
Engeren Kontakt zu Aubin scheint Schmitz in seiner Breslauer Zeit nicht
gepflegt zu haben. Interdisziplinäre Lehrveranstaltungen, in die Schmitz ein-
bezogen war, gingen von den Germanisten Friedrich Ranke (1882–1950) und
Paul Merker (1885–1945) aus. Ranke war von 1930 bis 1937 an der Univer-
sität Breslau tätig, bis ihn eine Denunziation, er sei „nichtarisch versippt“,
6Er erwähnt es eigens in dem von ihm selbst verfassten Lexikonartikel „Schmitz, Franz
Arnold“, in: MGG 11, Kassel usw. 1963, Sp. 1882.
7Eduard Mühle, Für Volk und deutschen Osten. Der Historiker Hermann Aubin und
die deutsche Ostforschung (=Schriften des Bundesarchivs 65), Düsseldorf 2005.
8Hermann Aubin, Brief vom 27. Januar 1939 an Josef Nadler, in: Wojciech Kunicki,
Germanistik in Breslau 1918–1945, Dresden 2002, S. 281.
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aus seinem Amt vertrieb. An seinem Projekt im Wintersemester 1932/33
zur „Darstellung der Persönlichkeit vom 12. bis zum 15. Jahrhundert in
den verschiedenen Künsten“ waren neben Schmitz noch der Kunsthistoriker
Dagobert Frey (1883–1962) und der Romanist Fritz Neubert (1886–1970)
beteiligt. Nach Einschätzung von Wojciech Kunicki war Ranke politisch kon-
servativ und knüpfte an den Nationalismus eines Hans Naumann und seines
Bildes vom „deutschen Menschen“ an, bildete aber für patriotische Studen-
ten eine Alternative zum gleichschaltenden Nationalsozialismus.9 Nach dem
Vorbild von Ranke gestaltete Merker ein Seminar zum „Barockproblem in
der abendländischen Kultur- und Geisteswissenschaft“, an dem ebenfalls
Schmitz und Frey sowie der Germanist Hans Heckel teilnahmen. Die Ver-
anstaltung war streng stilgeschichtlich ausgerichtet, Fragen „einer völker-
oder rassenpsychologischen Betrachtung des Barockproblems“ wurden dem
folgenden Seminar im Wintersemester 1934/35 vorbehalten. Wieder waren
Frey, Neubert, Heckel und Schmitz beteiligt, dazu kam der Anglist Paul
Meißner (1897–1945), der 1934 als ordentlicher Professor berufen worden
war. Ab 1937 gab es auf Initiative von Frey im Hörsaal des Kunsthistori-
schen Instituts in jedem Wintersemester ein interdisziplinäres Oberseminar,
an dem Ranke, Neubert, Merker, Meißner und Schmitz teilnahmen.10 Im
Wintersemester 1939/40 verzeichnet das Vorlesungsverzeichnis: „Frey, Lage,
Aufgaben und Methoden der heutigen Kunst-, Musik- und Literaturwis-
senschaft (gemeinsam mit den Prof. Dr.Meißner, Dr.Merker, Dr.Neubert,
Dr.Quint und Dr.A. Schmitz), Do[nnerstag] 20–22 Uhr“.11 Der hier erwähn-
te Germanist Josef Quint (1898–1976) wurde in späterer Zeit auch als ‚Kar-
rierenazi‘ bezeichnet.12 Als problematisch erweist sich die Gesellschaft, in
der sich Schmitz hier bewegt, auf alle Fälle. Die Universität Breslau ver-
stand sich bereits vor dem Ersten Weltkrieg als Grenzlandeinrichtung mit
spezifisch nationalem Auftrag. Arnold Schmitz’ wissenschaftliches Oeuvre
ist auf seine Verstrickung in diese Denkrichtung hin kritisch zu befragen.
Virulent wird die Problematik in Schmitz’ Reflexion über Stand und Auf-
gaben schlesischer Musikforschung, die er 1934/35 veröffentlicht hat. Er hebt
auf die Notwendigkeit der Sammlung, Inventarisierung und Katalogisierung
9Kunicki, Germanistik (wie Anm. 8), S. 93 f.
10Vgl. Frank-Rutger Hausmann, Anglistik und Amerikanistik im „Dritten Reich“, Frank-
furt a.M. 2003, S. 336.
11Ebd., Anm. 103.
12Leo Haupts, Die Universität zu Köln im Übergang vom Nationalsozialismus zur Bun-
desrepublik, Köln 2007.
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des vorhandenen Musikguts ab und fordert von einer planvollen Entwicklung
der schlesischen Musikforschung, „daß sie den Blick fest gerichtet hält auf
die Kernfragen unseres Volkstums, zumal sie in einer deutschen Grenzland-
schaft geleistet werden muß.“13 Das Hauptaugenmerk sei auf das Mittelalter
zu richten, und so steht die Kirchenmusik gewissermaßen automatisch im
Zentrum des Interesses. Er geht davon aus, „daß die Stadtkirchen die Haupt-
träger germanischer Überlieferung [des Chorals] und damit auch des musik-
geschichtlichen Begleitprozesses deutscher Kolonisatoren waren“.14 Schmitz
richtet den Blick ferner auf slawische Einflüsse in Schlesien und auf Entwick-
lungen in den angrenzenden Regionen, aber der Gedanke einer deutschen
Kolonisation ist für ihn selbstverständlich, gerade in der Musik. Thomas
Stolzer versteht er als den großen deutschen Musiker aus Schlesien, der „als
Wegbereiter deutscher Kunst in Ungarn“ gewirkt habe.15
Entsprechend zu diesem Entwurf sieht Schmitz in seinem Beitrag zu Au-
bins Geschichte Schlesiens das dortige Musikleben erst „seit der deutschen
Wiederbesiedlung schärfer umrissen.“16 Er geht die verschiedenen Bereiche
der Musik durch, wobei die Kirchenmusik den größten Raum einnimmt. In-
teressant sind die Änderungen, die Schmitz an seinem Beitrag in der Neuauf-
lage von 1961 gemeinsam mit Feldmann vorgenommen hat. Zunächst sind
einige neue Forschungsergebnisse ergänzt, einige Umformulierungen auch
der Deutlichkeit halber vorgenommen worden. Präzisierungen in der musik-
wissenschaftlichen Terminologie stehen hinter dem Wechsel einzelner Aus-
drücke, wenn in Bezug auf eine Missa anonyma II aus der Zeit um 1500
nicht mehr von „motivischer Arbeit“,17 sondern einfach von „Melodik“18
gesprochen wird. Stärker zeitbedingt erscheinen die Skrupel bei der Ver-
wendung des Begriffs „germanischer Choraldialekt“, der in der Neuauflage
problematisiert wird.19 Nur zwei Stellen habe ich gefunden, an denen eine
Formulierung bzw. ein Hinweis zurückgenommen werden: Gestrichen ist der
13Arnold Schmitz, „Stand und Aufgaben schlesischer Musikforschung“, in: Schlesisches
Jahrbuch für deutsche Kulturarbeit im gesamtschlesischen Raume 7 (1934/35), S. 128.
14Ebd., S. 131.
15Ebd., S. 134.
16Arnold Schmitz /Fritz Feldmann, „Musik im mittelalterlichen Schlesien“, in: Geschich-
te Schlesiens, hrsg. von Hermann Aubin, Breslau 1938, S. 480, Neuauflage Stuttgart
1961, S. 593.
17Schmitz, „Musik im mittelalterlichen Schlesien“ (1938), S. 493.
18Schmitz /Feldmann, „Musik im mittelalterlichen Schlesien“ (1961), S. 609.
19Ebd., S. 594.
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Satz über Nikolaus von Kosel: „Der Mann war und blieb kerndeutsch.“20
Und am Ende des Beitrags unterbleibt nach dem Hinweis auf Thomas Stolt-
zer als Wegbereiter deutscher Kunst in Ungarn der Zusatz: „wie es die Ehre
seines Zeitgenossen Heinrich Finck ist, als Bannerträger deutscher Musik in
Polen gewirkt zu haben.“21
Hier handelt es sich um Formulierungen aus dem Sprachgebrauch Vor-
kriegsdeutschlands, die daran gemahnen, dass Persönlichkeiten nicht aus ih-
rem sozialen und politischen Umfeld herausgelöst betrachtet werden dürfen.
So wie Schmitz in einem akademischen Umfeld agierte, das wegen seines na-
tionalistischen Hegemonieanspruchs aus heutiger Sicht fragwürdig erscheint,
so ist sein Beitrag in Aubins Sammelwerk und gerade auch in der überar-
beiteten Nachkriegsveröffentlichung nicht unproblematisch. Dass Schmitz
aber nationalsozialistischem Gedankengut distanziert und ablehnend gegen-
überstand, beweist eine kleine programmatische Darstellung der Breslauer
Universität als Stätte der Musikforschung und -erziehung, die er zu einem
Heft Der Ruf zum 12. deutschen Sängerbundesfest im April 1937 beigesteu-
ert hat. Der Anlass war emotional hoch aufgeladen, das gesamte Fest stark
nationalsozialistisch geprägt; Adolf Hitler trat persönlich auf, um „den deut-
schen Sängern für die Pflege des deutschen Liedes“ zu danken.22 Hier ein
glühendes Bekenntnis zum Nationalsozialismus abzulegen, war von Ort und
Zeit her geradezu vorgegeben. Am Ende seines zweiseitigen Beitrags führt
Schmitz in Bezug auf die Lehrerausbildung im Institut für Schulmusik an,
dass die Studenten gleich in den ersten Semestern der praktischen Arbeit „in
Volksschule, öffentlichen Singekreisen und HJ. zugeführt“ würden, um sie zu
befähigen, „im Sinne unseres heutigen Staates Träger musischer Erziehung
zu werden.“23 Dies ist die einzige, überdies distanzierte Erwähnung der na-
tionalsozialistischen Regierung, ansonsten verweist Schmitz mit fast schon
penetranter Nachdrücklichkeit auf die Tradition der musikerzieherischen Ar-
20Schmitz, „Musik im mittelalterlichen Schlesien“ (1938), S. 488.
21Ebd., S. 495.
22Friedhelm Brusniak, „Der deutsche Sängerbund und das ‚deutsche Lied‘“, in: Natio-
nale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte der Mu-
sikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002, hrsg. von
Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig 2004, S. 409–421, hier: S. 421. Dazu weiterfüh-
rend Helmke Jan Keden, Zwischen ,Singender Mannschaft‘ und ,Stählerner Romantik‘.
Die Ideologisierung des deutschen Männergesangs im ‚Nationalsozialismus‘, Stuttgart
2003.
23Arnold Schmitz, „Die Breslauer Universität als Stätte der Musikforschung und -erzie-
hung“, in: Der Ruf zum 12. deutschen Sängerbundesfest, Nr. 9, Breslau 1937, S. 167.
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beit im Institut für Kirchenmusik, die er einleitend breit darstellt und darauf
hinweist, wie „aufgeschlossen Schlesien, seine Kirchen, Klöster und Städte,
seit dem Mittelalter allen zeitgeschichtlichen musikalischen Strömungen ge-
genüber war und welch blühendes musikalisches Leben hier herrschte.“24 In
alter Tradition sind ihm „Forschung und Lehre [. . .] die beiden unzertrenn-
lichen Hauptaufgaben deutscher Universitäten.“25
Wie distanziert sich Schmitz hier dem Nationalsozialismus gegenüber ver-
hält, wird allerdings erst deutlich, wenn man seine Darstellung mit der eines
Breslauer Kollegen vergleicht. Ernst Kirsch lehrte als n. a. o. Professor an
Schmitz’ Institut und vertrat eine straff nationalsozialistische Lehrmeinung.
In einem Vortrag über Musikgeschichtsbetrachtung am Wendepunkt, gehal-
ten während der Reichmusiktage (zur „entarteten Musik“) in Düsseldorf
1938, vertrat er die Auffassung, dass die Grundsätze exakter methodischer
Arbeit unter die weltanschaulichen Prinzipien des Nationalsozialismus ge-
stellt werden müssten, sprich der völkischen Selbstbesinnung sowie der Er-
kenntnis der arteigenen Kräfte und ihrer Wirksamkeit im historischen Ent-
wicklungsprozess zu dienen hätten. Nur so könne das erzieherische Ziel der
Erweckung völkischer Selbsterkenntnis erreicht werden.26 Der Jude sei je-
denfalls immer artfremd.27 Bezogen auf Schlesien bedeutete dies für Kirsch,
hier die wirkenden Kräfte des deutschen Volkstums herauszustellen.28 Alle
christlichen oder kirchlichen Elemente werden als verfälschend und verderb-
lich dargestellt: Der Choral sei eng verwandt mit orientalisch-jüdischen Quel-
len und somit artfremden Ursprungs.29 Die erzieherische Aufgabe bestehe
gerade in Schlesien in der Ausbreitung und geistigen Fundamentierung der
nationalsozialistischen Weltanschauung.30
Zurück zu Arnold Schmitz: Aus persönlicher Verbundenheit zu schlesi-
schen Freunden und Kollegen hat Schmitz nicht nur einen Nachruf auf
den jung verstorbenen Breslauer Privatdozenten Peter Epstein (1932) ver-
24Ebd., S. 166.
25Ebd., S. 166.
26Ernst Kirsch, Musikgeschichtsbetrachtung am Wendepunkt. Ein Vortrag, gehalten bei
der musikwissenschaftlichen Tagung in Düsseldorf 1938, [Breslau 1938], S. 8 f.
27Ebd., S. 9.
28Ernst Kirsch, Schlesien, musikhistorisch betrachtet. Ein Vortrag, gehalten bei der öf-
fentlichen Arbeitstagung des Amtes Wissenschaft auf dem Schlesischen Studententag
1939, (Breslau 1939), S. 3.
29Ebd., S. 4.
30Ebd., S. 18.
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fasst, sondern auch noch lange, nachdem er Breslau verlassen hatte, Paul
Blaschke (1960, 1973) und Gerhard Strecke, einem besonders nahen Freund
(1960, 1979),31 je eine Würdigung und einen Lexikonartikel zukommen las-
sen. Sonst hat er nur Wilibald Gurlitt (1964) und Leo Schrade (1966) gewür-
digt; Schrade hatte Deutschland 1937 verlassen und war 1958 nach Basel
berufen worden, nach seinem Tod betreute Schmitz 1965–1967 kommissa-
risch diesen Lehrstuhl; Gurlitt war wie Schmitz ordentliches Mitglied der
Akademie der Wissenschaften und der Literatur zu Mainz und zur Zeit des
Nationalsozialismus seines Amtes als Ordinarius in Freiburg enthoben wor-
den. Beide waren ebenso wenig Nationalsozialisten wie Schmitz, eine Selten-
heit unter den Musikwissenschaftlern der Zeit.
Vier selbständige Publikationen hat Schmitz von 1923 bis 1927 über
Beethoven veröffentlicht. Dabei dokumentiert er eindrucksvoll, dass der Wert
wissenschaftlicher Arbeit nicht am Umfang der Bücher zu messen ist, son-
dern am Inhalt. Neben einem kleinen Beitrag zur Skizzenforschung32 und
einer im besten Sinne populärwissenschaftlichen Darstellung von Leben und
Werk Beethovens33 hat Schmitz zwei grundlegende Schriften vorgelegt: ei-
ne wesentliche Abhandlung über kompositionstechnische Fragen des The-
men- und Satzbaus und ihre angemessene analytische Bearbeitung34 sowie
eine Untersuchung zur Rezeption Beethovens,35 mit der Schmitz den gesam-
ten Forschungsbereich der musikalischen Rezeptionsgeschichte eröffnete.36
Anstatt hier auf eine Darstellung der Schmitz’schen Forschungen einzuge-
hen, sei dem erstaunlichen Phänomen Aufmerksamkeit geschenkt, dass eine
breite Rezeption seiner Schriften nicht eingesetzt hat, sondern häufiger –
31Günther Massenkeil, „Arnold Schmitz als Musikforscher“, in: Arnold Schmitz. Ausge-
wählte Aufsätze zur geistlichen Musik, hrsg. von Magda Marx-Weber und Hans Joachim
Marx (=Beiträge zur Geschichte der Kirchenmusik 3), Paderborn 1996, S. 333–340.
32Arnold Schmitz, Beethoven. Unbekannte Skizzen und Entwürfe. Untersuchung, Über-
tragung, Faksimile (=Veröffentlichungen des Beethovenhauses in Bonn, Bd. 3), Bonn
1924.
33Arnold Schmitz, Beethoven (=Buchgemeinde Bonn. Belehrende Schriftenreihe, Bd. 3),
Bonn 1927.
34Arnold Schmitz, Beethovens ‚Zwei Prinzipe‘. Ihre Bedeutung für Themen- und Satzbau,
Berlin-Bonn 1923.
35Arnold Schmitz, Das romantische Beethovenbild. Darstellung und Kritik, Berlin-Bonn
1927, Darmstadt 1978.
36Siehe dazu Oliver Schwab-Felisch, Art. „Schmitz, Arnold“, in: Beethoven-Lexikon, hrsg.
von Claus Raab und Heinz von Loesch, Laaber 2007, S. 653 f.
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bei aller grundsätzlichen Anerkennung seiner Leistungen37 – Kritik geäu-
ßert worden ist. An erster Stelle sei Hans Heinrich Eggebrecht genannt,
der mit seinem Beitrag „Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption“ 1970 ei-
ne inhaltsanalytische Untersuchung der Beethoven-Literatur nach Begriffs-
feldern unternimmt. Schmitz’ Buch, dem er „wissenschaftlichen Rang und
Wert“ zugesteht, unterstellt er die „Überzeugung von der Unvergänglich-
keit, Zeitlosigkeit, uneingeschränkten Gegenwartsgeltung Beethovens, der
‚Gewalt und Größe‘ seiner ‚heroischen Musik‘ (S. 179).“ Zunächst ist es un-
redlich, bei einem Zitat das Adjektiv zu unterdrücken: Schmitz spricht von
„tektonische[r] Gewalt und Größe Beethovenscher Musik“, die „in der Aner-
kennung der christlichen Wertordnung [begründet sei], die das Ästhetische
dem Religiösen und Ethischen unterordnet.“ Bereits mit diesem Zusatz ist
die Nichtigkeit von Eggebrechts Behauptung offenbar, Schmitz unterstelle
Beethovens Musik ewige Gültigkeit. Davon ist bei Schmitz nirgends die Re-
de, vielmehr sucht er sich dem historischen Befund „Beethoven in seiner Zeit“
zu nähern, soweit es historisch-kritischer Wissenschaft möglich ist. Nach Eg-
gebrecht die Rezeptionsgeschichte als eine Entfaltung von Sinn und Gehalt
des Kunstwerks anzusehen,38 beinhaltet eine auf die jeweilige Gegenwart
gerichtete Interpretation, wie es dem alten Begriff von Hermeneutik als ver-
bindlicher Auslegungslehre im Sinne einer theologischen Verkündigung inhä-
rent ist. Schmitz geht es dagegen um das Erklären historischer Situationen,
wie es nur unter Abstrahierung von späteren Deutungen zu erreichen ist. Ge-
nau in diesem Sinne kritisiert er das romantische Beethovenbild. Dass der
Begriff des Romantischen viele Facetten aufzuweisen hat, macht die poin-
tierte Darstellung angreifbar,39 ist aber angesichts der Pionierleistung un-
vermeidbar. Ulrich Tadday erkennt ganz richtig, dass sich Schmitz gegen die
Mythisierung Beethovens richtet, blendet aber diesen wichtigen Bestandteil
des Begriffs der Romantik einfach aus und kritisiert die Schrift von Schmitz
37Vgl. Martin Wehnert, Art. „Romantik und romantisch“, in: MGG2, Sachteil, Bd. 8,
Kassel usw. 1998, Sp. 464–507, hier: Sp. 475 f.
38Hans Heinrich Eggebrecht, Sinn und Gehalt. Aufsätze zur musikalischen Analyse, Wil-
helmshaven 1979.
39Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, S. 313 f., über
Schmitz’ Das romantische Beethovenbild: „Die nicht-thematischen Teile des Buches –
die Exkurse über Beethovens Religiosität, über den Einfluß der französischen Revo-
lutionsmusik auf den ‚heroischen Stil‘ und über das Liedhafte und Pittoreske in ro-
mantischen Symphonien – sind bedeutender als die thematischen, die von einem wenig
differenzierten Romantikbegriff ausgehen.“
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als „aus heutiger Sicht [. . .] trivial“.40 Dieser von philosophischer Seite aus
gern verwendete Vorwurf, eine Erklärung sei „einfach zu einfach“ (um die
polemisch negative Konnotation von „trivial“ zu vermeiden), ist einer histo-
rischen Betrachtungsweise unangemessen, der es um zutreffend oder nicht
zutreffend geht.
Schmitz führt beispielsweise aus, dass bei Richard Wagner aus der lite-
rarischen Deutung des Heroischen Beethovens 7. Sinfonie zur Apotheose
des Tanzes stilisiert werde, und stellt fest, dass dies eine Verkennung sei.
Schmitz schreibt wörtlich: „In Wahrheit ist sie, wenn überhaupt eine Apo-
theose, eher eine des Marsches.“41 Albrecht Riethmüller wirft Schmitz dar-
aufhin vor, Schmitz plädiere für „eine Apotheose des Marsches“.42 Er ver-
bindet dies mit dem Vorwurf des deutschen Nationalismus, ein Begriffsfeld,
das Eggebrecht übrigens gar nicht benennt,43 und unterstellt Schmitz aus-
geprägte Franzosenfeindlichkeit. Dies ist umso unbegreiflicher, als es gerade
Schmitz gewesen ist, der gegen den Trend der Zeit auf Beethovens vielfälti-
ge Verbindungen zu Frankreich, Beethovens Vorbild Cherubini44 und seine
zeitweilige Begeisterung für französische Revolutionsmusik und ihren Elan
terrible – sprich den Marsch – hingewiesen hat. Die Differenziertheit, mit der
Schmitz den Wandlungen von Beethovens Frankreichbild nachgeht, zielt wie
immer auf die historische Persönlichkeit Beethovens. Doch auf eine Diskussi-
on dieser Dimension lässt sich Riethmüller ebenso wenig ein wie Georg Pepl,
der Riethmüllers Unterstellung einer „Apotheose des Marsches“ bereits als
Titel seines Aufsatzes wählt und Schmitz’ Freundschaft mit Carl Schmitt,
dem umstrittenen Staatsrechtler, zum Anlass nimmt, ihn zusammen mit
40Ulrich Tadday, Das schöne Unendliche. Ästhetik, Kritik, Geschichte der romantischen
Musikanschauung, Stuttgart-Weimar 1999, S. 210. Tadday übt harsche Kritik an Weh-
nerts MGG-Artikel (wie Anm. 37).
41Schmitz, Das romantische Beethovenbild (wie Anm. 35), S. 179.
42Albrecht Riethmüller, „Wunschbild: Beethoven als Chauvinist“, in: AfMw 58 (2001),
S. 91–109, hier: S. 102.
43Darauf verweist bereits Riethmüller, ebd., S. 95, ganz arglos. Vor der neueren Diskus-
sion um das Verhalten Eggebrechts im Zweiten Weltkrieg und seine damit verbundene
Einstellung zum Nationalsozialismus gewinnt dies eine neue Dimension. Siehe dazu Bo-
ris von Haken, „Dokumentation eines Vortrags, gehalten am 17. September 2009 bei
der Jahrestagung der Gesellschaft für Musikforschung in Tübingen. Holocaust und Mu-
sikwissenschaft. Zur Biographie von Hans Heinrich Eggebrecht“, in: AfMw 67 (2010),
S. 146–163.
44Arnold Schmitz, „Cherubinis Einfluß auf Beethovens Ouvertüren“, in: NBeJb 2 (1925),
S. 104–118.
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Gustav Becking und Ernst Bücken ganz in die (äußerst rechte) Ecke eines
chauvinistischen Beethovenkults zu stellen.45 Ein schlimmeres Pauschalur-
teil ist eigentlich kaum möglich, es sei nur auf die Deutsche Musikkunde von
Bücken verwiesen.46 Bücken war ein überzeugter Nationalsozialist, Becking
zwar Mitglied der NSDAP, aber durchaus distanziert, Schmitz dagegen jeg-
licher nationalsozialistischer Gesinnung unverdächtig.
Das Hauptanliegen von Schmitz wird erstaunlicherweise nicht diskutiert,
obwohl es seinen eigentlichen Anknüpfungspunkt an Schmitt betrifft. Zu
Beginn seines Aufsatzes über „Die Beethoven-Apotheose als Beispiel eines
Säkularisierungsvorgangs“ aus dem Jahre 1926, also ein Jahr vor dem Buch
Das romantische Beethovenbild erschienen, hebt er auf Schmitts berühmte
Abhandlung über „Politische Romantik“ ab. Aus der zweiten Auflage von
1925 (erste Auflage 1919) zitiert Schmitz folgenden Absatz, in dem Schmitt
den Begriff der ‚Säkularisierung‘ damit erläutert,
daß die Kirche durch das Theater ersetzt, das Religiöse als Schauspiel-
und Opernstoff, das Gotteshaus als Museum behandelt wird; daß der
Künstler in der modernen Gesellschaft, wenigstens bei seinem Publi-
kum, soziologisch gewisse Funktionen des Priesters in oft komischer
Verunstaltung wahrnimmt und einen Strom von Emotionen, die dem
Priester zukommen, auf seine geniale Privatperson wendet, daß eine
Poesie entsteht, die von kultischen und liturgischen Nachwirkungen
und Erinnerungen lebt und sie ins Profane verschleudert.47
Die Kunstreligion benennt Schmitt hier analytisch scharfsinnig, und genau
in diesem Punkt folgt ihm Schmitz. Allerdings klagt er nicht einen weltan-
schaulich falschen Standpunkt an, sondern stellt historisch-kritisch fest, dass
eine kunstreligiöse Grundeinstellung bei der realen Persönlichkeit Beetho-
vens nicht zu erkennen ist. Beethovens Charakter, seinen politischen und
sozialen Anschauungen, seiner Kunstauffassung und seiner Religiosität geht
45Georg Pepl, „Apotheose des Marsches. Die Romantikkritik des Musikwissenschaftlers
Arnold Schmitz und des Staatsrechtlers Carl Schmitt“, in:Musik-Wissenschaft an ihren
Grenzen. Manfred Angerer zum 50. Geburtstag, hrsg. von Dominik Schweiger, Micha-
el Staudinger und Nikolaus Urbanek, Frankfurt am Main u. a. 2004, S. 429–445, hier:
S. 438.
46Ernst Bücken, Deutsche Musikkunde, Potsdam 1935.
47Zitiert nach Arnold Schmitz, „Die Beethoven-Apotheose als Beispiel eines Säkulari-
sierungsvorgangs“, in: Festschrift Peter Wagner zum 60. Geburtstag. Gewidmet von
Kollegen, Schülern und Freunden, hrsg. von Karl Weinmann, Leipzig 1926, S. 181–189,
hier: S. 181.
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Schmitz wiederum sehr differenziert nach, wobei er gerade auch Schwächen,
Widersprüche und negatives Verhalten nicht verheimlicht. Dabei weiß er
überzeugend nachzuweisen, dass Beethoven bei allen aufklärerischen An-
wandlungen von den christlichen Grundwerten seiner katholischen Jugend
und Erziehung zutiefst geprägt war und ihnen bis zu seinem Tode die Treue
hielt. Dies passt allerdings überhaupt nicht zu einem Komponisten, der im
Umfeld eines preußischen, national-liberalen Bürgertums und meinethalben
auch in einem rezeptionsästhetischen Sinne als Leitfigur zum Bannerträ-
ger des Fortschritts erkoren worden war, der als aufgeklärter Humanist die
Menschheit aus selbstverschuldeter Unmündigkeit befreie, mit seiner Mu-
sik die Freude, den schönen Götterfunken beschwöre und alle Menschen als
Brüder versöhne. Aus dieser Sicht war es ein Paradoxon, dass Beethoven
eine Missa solemnis komponiert hat, sie könne nur ironisch gemeint sein,
wie nicht nur Theodor W.Adorno dies behauptet hat.48 Ein Musikwissen-
schaftler, der Beethoven als einen treuen katholischen Christen beschreibt,
stört dieses Wunschbild gewaltig. Ein solcher Beethoven passt nicht in das
vom Säkularisierungstheorem beherrschte Geschichtsbild, nach dem sich der
Fortschritt der Menschheit gerade an der Aussonderung der Religion messen
lasse.
Dasselbe Tabu bricht Schmitz mit seinen Johann Sebastian Bach gewidme-
ten Forschungen. Indem er die musikalisch-rhetorischen Figuren im Schaf-
fen Bachs beschreibt und ihre wesentliche Gestaltungsfunktion nachweist,
betont er die barocke Bildlichkeit seiner Musik, die Stoffbezogenheit und
drängt die geistigen oder als vergeistigt angesehenen Prinzipien der Kon-
trapunktik und der Form in den Hintergrund. Da der Hegelsche Weltgeist
sich aber vom Materiellen zum Geistigen hin entwickelt, stellt dies nach ein-
schlägiger Geschichtsphilosophie einen Rückschritt dar, der nicht zu einem
wegweisenden Heroen der Neuzeit passt. Schmitz’ Forschungen in diesem
Bereich wurden nicht einmal so freundlich belobigt und ignoriert wie seine
Beethovenschriften; gegen die Lehre von der musikalischen Rhetorik erhob
sich ein Sturm der Entrüstung, der alle ihre positiven Nachweise als irre-
48Vgl. Helmut Loos, „Zur Rezeption der Missa solemnis von Ludwig van Beethoven“,
in: KmJb 82 (1998), S. 67–76. – Gerhard Poppe, Festhochamt, sinfonische Messe oder
überkonfessionelles Glaubensbekenntnis? Studien zur Rezeption von Beethovens Missa
solemnis, Beeskow 2007.
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levant abtat. Erst seit wenigen Jahrzehnten hat sich das Blatt ein wenig
gewendet.49
Viel ließe sich noch anführen, um Schmitz’ wegweisende wissenschaftliche
Leistungen zu belegen. Erwähnt sei sein Aufsatz von 1948 über den „Mythos
der Kunst in den Schriften Richard Wagners“, in dem er die Kunstreligion
Wagners in ihrer ganzen antichristlichen Haltung analysiert,50 ein vor dem
Hintergrund der Mythen des zwanzigsten Jahrhunderts etwa eines Alfred
Rosenberg besonders bedrückendes Thema. Dass Schmitz kein Reaktionär
war, beweist er im Übrigen durch Stellungnahmen zu Max Reger51 und Ar-
nold Schönberg,52 denen er vorbehaltlos Gerechtigkeit widerfahren lässt. Die
Integrität der Person Arnold Schmitz stellt letztendlich der berüchtigte Na-
tionalsozialist und Verfasser des Lexikons der Juden in der Musik, Herbert
Gerigk unter Beweis, wenn er in einem
Gutachten vom ARR [Amt Reichsleiter Rosenberg], Amt Musik, 30/
VIII/44, für das Amt Wissenschaft mit negativer politischer Beurtei-
lung [schreibt]; er [Schmitz] sei katholisch und habe Schüler in konfes-
sionellem Sinne beeinflußt (Quelle: BA NS 15/74, unpaginiert).53
Dies war ein vernichtendes Urteil – aus der Sicht eines Nationalsozialisten.
49Etwa seit Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock, Köln 1967. Zusam-
menfassend Hartmut Krones, Art. „Musik und Rhetorik“, in: MGG2, Sachteil, Bd. 6,
Kassel usw. 1997, Sp. 814–852.
50Arnold Schmitz, „Der Mythos der Kunst in den Schriften Richard Wagners“, in: Arnold
Schmitz, Ausgewählte Aufsätze zur geistlichen Musik, hrsg. von Magda Marx-Weber
und Hans Joachim Marx (=Beiträge zur Geschichte der Kirchenmusik 3), Paderborn
1996, S. 278–299.
51Arnold Schmitz, „Max Reger. Zur 75. Wiederkehr seines Geburtstages“, in: Das Mu-
sikleben 1 (1948), S. 45–49.
52Arnold Schmitz, „Rheinische Musikfeste. I. Kammermusikfest des Beethoven-Hauses
in Bonn“, in: Die Westmark 2 (1922), S. 493–496, hier: S. 495.
53Fred K.Prieberg, Handbuch Deutsche Musiker 1933–1945, CD-ROM Version 2004,
S. 9128.
Joanna Subel (Wrocław/Breslau)
Musikabende im Breslauer Haus von Charlotte
Kraeker-Dietrich und Dr. Herbert Dietrich in den
Jahren 1929–1944
Breslau war schon im neunzehnten Jahrhundert als Musikstadt bekannt. Mu-
sikwerke verschiedenster Art hörte man in den zahlreichen Kirchen und auch
in weltlichen Gebäuden. Auch war dieses Jahrhundert eine besondere Blü-
tezeit des Konzertsaalbauwesens.1 Große Bedeutung hatten die Breslauer
Singakademie (1825 gegründet) sowie der Breslauer Orchesterverein (1862
gegründet), von 1928 an Schlesische Philharmonie genannt.2 In Breslau [heu-
te poln. Wrocław] fanden viele Musikfeste statt, auch Sängerbundesfeste.3
Fast alle Kulturinstitutionen waren bis zum Jahre 1944 tätig.
Eine besondere Erscheinungsform des reichen Musiklebens der Hauptstadt
Schlesiens war die Hausmusik. Träger war die Breslauer Intelligenz. Salons,
in denen man die Musik pflegte, waren in den Villen bekannter Breslauer,
u. a. in der Villa des Albert Neisser (1855–1916), Hautarzt und Universitäts-
professor, und seiner Frau Toni Neisser (1861–1913).4 In diesem Haus trafen
sich die Breslauer Elite und auch Künstler, die hier zeitweilig wohnten, u. a.
1Über das musikalische Leben in Breslau schrieb Maria Zduniak in Muzyka i muzycy
polscy w dziewiętnastowiecznym Wrocławiu [Polnische Musik und Musiker im Breslau
des 19. Jahrhunderts], Wrocław 1984. Eine Beschreibung der wichtigsten Konzertsäle
in Breslau vor dem Zweiten Weltkrieg findet sich in: Marzanna Jagiełło-Kołaczyk, „Sa-
le koncertowe w dziewiętnastowiecznym Wrocławiu“ [Konzertsäle im Breslau des 19.
Jahrhunderts], in: Tradycje Śląskiej Kultury Muzycznej [Traditionen der schlesischen
Musikkultur]. X. Akademia Muzyczna im. Karola Lipińskiego we Wrocławiu, Wrocław
2005; Dies., Wrocławskie établissements. Historia i architektura [Breslauer Etablisse-
ments. Geschichte und Architektur], Wrocław 2000.
2Die Geschichte der Breslauer Singakademie ist beschrieben u. a. von Joanna Subel,
Chóralistyka wrocławska 1817–1944 [Breslauer Chorwesen 1817–1944]. Wrocław 2008.
Zur Tätigkeit des Breslauer Orchestervereins vgl. Hermann Behr, Denkschrift zur Feier
des 50-jährigen Bestehens des Breslauer Orchester-Vereins, Breslau 1912.
3Vgl. Subel, Chóralistyka wrocławska (wie Anm. 2), Kapitel 1.8.: Die Breslauer Musik-
feste.
4Mehr über das Haus von Albert und Toni Neisser in: Piotr Łukaszewicz, „Dom Alberta i
Toni Neisserów. Zapomniany rozdział z dziejów wrocławskich muzeów“ [Das Haus von
Albert und Toni Neisser. Ein vergessenes Kapitel aus der Geschichte der Breslauer
Museen], in: Roczniki Sztuki Śląskiej [Jahrbücher schlesischer Kunst] t. 15, Wrocław
1991; vgl. weiter den Artikel von Bożena Kumor, „Willa Alberta i Toni Neisserów –
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der Komponist Gustav Mahler und der Schriftsteller Gerhart Hauptmann.
Toni Neisser war ebenso wie ihr Mann Kunstliebhaberin, sie unterstützte
junge Künstler und organisierte Treffen.5 Im Musiksalon, in dem ein Kla-
vier und eine Hausorgel standen, gaben Breslauer Musiker ihre Konzerte,
z. B. Georg Dohrn, Hermann Behr oder Rafał Maszkowski.6
In dem Haus von Karl Partsch, einem Breslauer Chirurgen und Zahnarzt,
der auch Sänger und Vorsitzender der Breslauer Singakademie war, fanden
Sonatenabende statt. Dieser bekannte Arzt begleitete einheimische Geiger
am Klavier.7 Auch Prof. Dr.med. Rudolf Stahl organisierte in seinem Haus
in den Jahren 1935–1944 Hauskonzerte.8 All diese Konzerte fanden aller-
dings nicht regelmäßig statt.
Wichtig waren die regelmäßigen Kammerkonzerte in dem Haus von Dr.
Herbert Kraeker, gleichfalls Chirurg, und seiner Frau, der Sängerin Char-
lotte Kraeker-Dietrich. In ihrer Wohnung fanden 40 Konzerte bei aktiver
Teilnahme der Gastgeber statt. Über die künstlerische Tätigkeit berichte-
te der ehemalige Breslauer Horst Gleiss.9 Viele interessante Informationen
und Materialien erlangte die Autorin dieses Artikels von eben demselben
zarys dziejów obiektu“ [Die Villa von Albert und Toni Neisser. Abriss der Geschichte
des Objektes], in: Rocznik Wrocławski [Breslauer Jahrbuch] 2001, Nr. 7.
5Das Neisser-Haus wurde von dem Berliner Architekten Hans Griesbach projektiert und
von den Breslauer Brüdern Fritz und Erich Erler eingerichtet. Es war zugleich auch ein
Museum, das Toni Neisser der Stadt testamentarisch vermachte. Fritz Erler war Maler
und Architekt, Erich Erler Maler und Bildhauer.
6Georg Dohrn war Pianist und Dirigent des Breslauer Orchestervereins (1901–1934),
Hermann Behr fungierte als dessen zweiter Dirigent, leitete den Waetzoldtschen Män-
nergesangverein und konzertierte als Solo-Geiger und Kammermusiker. Rafał Masz-
kowski war Direktor und Dirigent des Breslauer Orchestervereins (1890–1901), davor
wirkte er als Geiger in Koblenz.
7O.H., „In memoriam Carl Partsch“, in: Der Schlesier 1955, Nr. 1. Der unbekannte
Autor gab den Namen des Geigers nicht an.
8Information von Horst Gleiss, Brief an J. Subel vom 22. Februar 2009.
9Horst Gleiss ist Autor der Breslauer Apokalypse, 10 Bde., Rosenheim 1986–1997. Er
schrieb auch einige Artikel über die Familie Kraeker: „Eine wahrhaft große Stimme
voll Wärme, Ebenmaß und Leuchtkraft. Gedenkblatt zum 20. Todestag der Breslau-
er Sopranistin Charlotte Kraeker-Dietrich am 20. April 1990“, in: Der Schlesier vom
23. Juli 1990; „Ein Virtuose an Harfe und Klavier. Der Breslauer Musiker Eberhard
Knoch feierte seinen 80. Geburtstag“, in: Der Schlesier vom 26. März 1990; „Mit Äs-
kulapstab und Notenschlüssel. Zum 90. Geburtstag des Breslauer Arztes und Pianisten
Dr. Herbert Kraeker am 20.6.1989“, in: Der Schlesier vom 19. Juni 1989. – Auch Hans
Theuner erinnerte an die Breslauer Sängerin in: „Ein Leben im Dienste der Musik“, in:
Der Schlesier vom 17. April 1953; „Unserer ‚schlesischen Nachtigall‘ zum Geburtstag“,
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und auch von Kraekers Tochter, Frau Roselotte Kraeker. Diese fertigte um
das Jahr 1980 eine Familienchronik an, in der u. a. diese Konzerte beschrie-
ben wurden.10
Herbert Kraeker (Abb. 1) spielte als Schüler Geige und Klavier.11 Nach
demMedizinstudium an der Breslauer Universität (beendet 1924) und einem
zweijährigen medizinischen Praktikum eröffnete er nach seiner Verheiratung
seine Praxis Am Ohlau-Ufer 15 [heute Al. Juliusza Słowackiego] (zum Teil
nicht mehr vorhanden).12 Noch während des Studiums hatte er das junge
‚singende‘ Mädchen Charlotte Dietrich kennengelernt.13 Die Liebe zur Mu-
sik verband das junge Paar, und am 6. Oktober 1928 fand die Trauung in
der Magdalenen-Kirche statt.14 Kraeker fungierte außer in seiner medizini-
schen Praxis fast 20 Jahre als diensthabender Arzt an der Philharmonie.
Das bedeutete, dass er bei allen Konzerten anwesend war; er hatte seinen
Stammplatz auf dem ersten Rang rechts.15
in: Der Schlesier vom 25. April 1968; „Die schlesische Nachtigall‘ ist verstummt“, in:
Der Schlesier vom 7. Mai 1970.
10Roselotte Kraeker ist Diplom-Designerin für Mode und wohnt in Landshut (Niederbay-
ern). Die Chronik wurde u. a. unter Benutzung erhaltener Programme und Rezensionen
geschrieben. „Einen Schatz von unvorstellbarem Wert rettete die Mama in einem [. . .]
kleinen Arzt-Koffer für Papa [. . .]“, vgl. Roselotte Kraeker, [Familien-Chronik], Ms. in
Privatbesitz, S. 80.
11Herbert Kraeker, geb. 20. Juni 1899 in Breslau als Sohn des Versicherungsbeamten Her-
mann Kraeker aus Münsterberg [poln. Ziębice] und der Ida Hoffmann aus Oppeln [poln.
Opole], gest. in Landshut/Niederbayern am 30. Dezember 1992. Er besuchte ab 1906
das Breslauer Johannes-Gymnasium, in dessen Chor er sang. Als Geiger spielte er im
Schulorchester unter der Leitung von Professor Freud. Er lernte das Klavierspiel am Ar-
thur-Maywald-Konservatorium (Neudorfstraße, jetzt ul. Komandorska). Informationen
von R. Kraeker – Abb. 1 auf der folgenden Seite.
12Kraeker leistete sein ärztliches Praktikum am Wenzel-Hancke-Krankenhaus, wo er sich
auf die Fachgebiete Chirurgie und Orthopädie spezialisierte. Seine erste Praxis eröff-
nete er an der Gabitzstraße [jetzt ul. Wincentego Stysia und ul. Gajowicka], später
praktizierte er in der Klosterstraße 8 [heute ul. Generala RomualdaTraugutta].
13Im Jahr 1920 hörte Kraeker während eines Ausflugs in einem Restaurant im Ort Lohe
[heute poln. Ślęza], südlich von Breslau, Charlotte eine Ballade von Carl Loewe singen,
die mit den Worten begann „Die Trepp’ herab kam ich gesprungen“, vgl. Gleiss, „Mit
Äskulapstab“ (wie Anm. 9), S. 8.
14Die Kinder von Herbert und Charlotte sind Roselotte, geb.1929, und Dietrich, geb.
1935, welcher Frauenarzt in Landshut ist. Er spielt auch Klavier und Violoncello, vgl.
Ebd.
15Kraeker, [Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 81.
16Gleiss, „Eine wahrhaft große Stimme“ (wie Anm. 9), S. 11.
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Abbildung 1: Herbert Kraeker am Klavier (1952)16
Charlotte Dietrich (Abb. 2) hatte schon als Kind eine klangvolle Stimme:
Nach dem Abitur nahm sie privat Unterricht im Sologesang und studierte
in den Jahren 1920–1924 weiter Gesang am Dresdener Konservatorium,18
Sologesang bei Elisabeth Schlegel-Dietrich und Opernpartien bei Dr. Ar-
thur Chitz.19 Dieser war auch Korrepetitor und Begleiter bei ihren Lieder-
abenden. Roselotte Kraeker teilt mit, dass ihre Mutter schon während des
17Foto aus dem Jahre 1943 im Privatbesitz von Roselotte Kraeker; alle weiteren Abbil-
dungen ebenfalls. Mit freundlicher Genehmigung der Besitzerin.
18Charlotte Dietrich, geb. 27. April 1903 in Breslau, gest. am 20. April 1970 in Landshut/
Niederbayern. Sie war die Tochter von Rudolf Dietrich, einem bekannten Wurstwaren-
Fabrikant (er hatte die Breslauer Wurst- und Konservenfabrik an der Ohlauer Straße
30 [heute ul. Oławska] gegründet, vgl. Gerhard Scheuermann, Art. „Kraeker-Dietrich,
Charlotte“, in: Das Breslau-Lexikon, Bd.A–L, Dülmen 1994, S. 844 und Informationen
von Luisa Kiewitz). Ihre Neigung zur Musik unterstützte ihr Vater, der selbst eine gute
Tenorstimme besaß. Charlotte absolvierte das Lyzeum an der Kaiserstraße [heute pł.
Grunwaldzki]. Nach einer Gesangsprüfung vor Max Roth, einem Sänger am Breslauer
Stadttheater, bekam sie erste Gesangstunden von der Kammersängerin Marianne Erl
und der Konzertsängerin Margarete Löwe, vgl. Scheuermann, a. a.O., S. 842.
19Gleiss, „Eine wahrhaft große Stimme“ (wie Anm. 9), S. 10.
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Abbildung 2: Charlotte Kraeker-Dietrich (1943)17
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Dresdener Studiums u. a. in der Frauenkirche sang.20 Den Gesangunterricht
setzte Charlotte Dietrich im Jahr 1926 bei der Sängerin Anna Stronk-Kap-
pel21 in Den Haag (Niederlande) und im Jahr 1927 bei Anna Tömlich in
Berlin fort.
Die junge Sängerin hatte ihr Breslauer Debüt am 21. November 1923.
Sie sang die Sopran-Partie in dem Te Deum von Anton Bruckner22 mit
dem Chor der Breslauer Singakademie und dem Breslauer Landesorchester
unter der Leitung von Georg Dohrn. Am 21. Oktober des nächsten Jahres
gab Charlotte Dietrich ihren ersten Liederabend im Kammermusiksaal des
Breslauer Konzerthauses.23
Die ersten 24 Kammerkonzerte im Haus Kraeker fanden in der Wohnung
an der Klosterstraße [heute ul. Generala Romualda Traugutta] statt. Ab der
zweiten Hälfte des Jahres 1937 wohnte die Familie in dem schon erwähnten
eigenen Haus Am Ohlau-Ufer 15 (Abb. 3), wo sich im ersten Stock ein Mu-
siksalon von 117 m2 befand (Abb. 4), mit zwei Konzertflügeln von Förster
und Bechstein und auch einer Hausorgel (Abb. 5) ausgestattet.25
Im Kraeker-Haus befand sich des Weiteren eine historische Phonola,26
auch ein großer Schrank mit verschiedenen Instrumenten, Erbe der Eltern
des Ehepaares, nämlich mit einigen Geigen, einer Bratsche, einer Flöte, ei-
ner Posaune, einer bayerischen Zither sowie einer kostbaren Laute mit In-
20Aus einem Brief von Roselotte Kraeker an Trutz Berndt vom 4. Dezember 2006. Trutz
Berndt (geb. 1932) ist „alter Breslauer“, vor dem Zweiten Weltkrieg wohnte er am
Ohlau-Ufer 41, jetzt lebt er in Bonn. Er ist Latein-Lehrer und Geiger sowie Liebhaber
von Musik, Kunst und Literatur. Aus Liebe zu Breslau und Wrocław erlernte er die
polnische Sprache und kommt jedes Jahr nach Breslau. Die Autorin dieses Artikels
lernte Berndt während des Festivals Wratislavia Cantans 2001 kennen. Dank seiner
Hilfe war u. a. ein Kontakt mit Roselotte Kraeker möglich.
21Diese Sängerin trat mehrmals in Breslau auf.
22Rezension in Breslauer Zeitung vom 23. November 1923.
23Gleiss, „Eine wahrhaft große Stimme“ (wie Anm. 9), S. 10.
24Im Besitz von Trutz Berndt, vgl. Anm. 19.
25Die Orgel wurde in Werdau (Sachsen) im Jahr 1930 gebaut. Ursprünglich hatte sie einen
mechanischen Luftantrieb, später einen elektrischen, vgl. Gleiss, „Mit Äskulapstab“
(wie Anm. 9), S. 8. Das Orgelwerk war ein Geschenk der Familie Dietrich, vgl. Kraeker,
[Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 80.
26Phonola war ein neu erfundenes, selbstspielendes Klavier-Instrument.
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Abbildung 3: Haus der Familie Kraeker Am Ohlau-Ufer 15, Grafik von Roselotte
Kraeker, Landshut 200624
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Abbildung 4: Musiksalon im Hause Kraeker
tarsien.27 Auf dem ersten Stock stand noch ein weiteres Klavier, an dem
Charlotte Kraeker-Dietrich Gesangunterricht gab.
Die Eröffnung der regelmäßigen Konzerte fand am 10. November 1929
statt. Auf dem ersten ‚Musik-Abend‘ traten Schülerinnen von Charlotte
Kraeker-Dietrich auf, die Lieder und Arien von Johann Sebastian Bach, Jo-
seph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Johannes Brahms, Hugo Wolf,
Gustav Mahler und Richard Strauss sangen. An dem Förster-Flügel saß als
Begleiter Dr. Kraeker. Wegen der Erkrankung einer Schülerin sang die große
Sängerin selbst Arien der Agathe aus der Oper Freischütz von Carl Maria
von Weber.28 In allen folgenden Konzerten traten professionelle Musiker
27Charlottes Mutter spielte auf diesem Instrument. Informationen von Roselotte Kraeker
in einem Brief an Trutz Berndt vom 4. Dezember 2006.
28Kraeker, [Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 80. Schülerinnen von Ch.Kraeker-Diet-
rich waren: Hilde Berthold, Grete Hinke, Annemarie Meinel, Ruth Skornia, Margarete
Boehme, Charlotte Klippel, Herta und Käthe Karsch, Charlotte Röricht, Gretl Bartus-
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Abbildung 5: Hausorgel im Musiksalon Kraeker
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auf. Die Künstler bekamen kein Honorar, und der Eintritt war kostenlos.29
Zu jedem der Konzerte, die zwei Stunden dauerten (von 20 bis 22 Uhr),
wurden Programme und Einladungen bei der Druckerei Otto Gutsmann an
der Schuhbrücke 32 [heute ul. Szewska] gedruckt. Unter den Gästen wa-
ren immer zumindest zwei Kritiker von Breslauer Zeitungen, nämlich der
Breslauer Zeitung, der Schlesischen Zeitung, der Schlesischen Volkszeitung
oder der Breslauer Neusten Nachrichten. Ihre Anwesenheit und die darauf
folgende Rezension sollte ein Anreiz zu besten Interpretationen sein.30
Die Konzerte fanden zweimal jährlich statt, im Frühjahr zwischen Febru-
ar und April (in den 1940er Jahren zwischen Mai und Juni), in der Herbst-
Winter-Saison in den Monaten Oktober bis Dezember.31 Ausführende waren
bekannte Breslauer Musiker, u. a. Mitglieder der Schlesischen Philharmonie,
so der Konzertmeister Franz Schätzer (erste Violine), Georg Olowson (zwei-
te Violine), Emil Kessinger (Viola), Albert Müller-Stahlberg (Violoncello),
welche zugleich die Mitglieder des Schlesischen Streichquartetts waren. Sie
gaben Konzerte, u. a. mit Musik von Ludwig van Beethoven32, Mozart33,
Bach34, Bedřich Smetana und Antonín Dvořák35. Dieses bekannte und ge-
schätzte Breslauer Streichquartett führte auch das letzte Konzert im Krae-
ker-Haus aus.
In den Konzerten traten des Weiteren Virtuosen auf Blasinstrumenten auf
(u. a. als Solisten oder im Quintett), so der Flötist Ernst Tschirner, der Obo-
ist Fritz Albus, der Klarinettist Paul Spilke, der Waldhornist Reinhold Linke,
sek, Käthe Melzer, Sybille Lieb. Die Namen der Schülerinnen in: Gleiss, „Eine wahrhaft
große Stimme“ (wie Anm. 9), S. 10.
29Kraeker, [Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 80.
30Ebd., S. 80. Die meisten Programme und Rezensionen sind in Besitz von Roselotte
Kraeker.
31Viele Informationen über Programme und die Ausführenden stammen aus [Familien-
Chronik] (wie Anm. 10) von Roselotte Kraeker. Das genaue Datum der Konzerte in
den Jahren 1929–1931, 1933, 1936, 1938–1940 und 1943 nach Informationen von Horst
Gleiss. Vgl. Supplement I.
32Am 3. November 1934 spielten sie die Streichquartette c-Moll op. 18, Nr. 4 und F-Dur
op. 59, Nr. 1.
33Am 6. November 1937 interpretierten sie zwei Streichquartette, nämlich in D-Dur
KV499 und in C-Dur KV465.
34Die Musiker des Schlesischen Streichquartetts begleiteten am 11. Februar 1940 den
Sänger in der Jagd-Kantate BWV208 und der Kaffee-Kantate BWV211.
35Am 18. Mai 1941 brachten sie das Streichquartett e-Moll (Aus meinem Leben) von
Bedřich Smetana und das Streichquartett F-Dur op. 96 von Antonín Dvořák zu Gehör.
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sowie andere Künstler, wie der Kontrabassist Wilhelm Lorenz. Ein beson-
deres Konzert fand am 6. Dezember 1931 statt, in dem Eberhard Knoch,36
ein ungewöhnlich begabter Harfenist, spielte. Das Publikum hörte Werke
von Franz Liszt, nämlich eine der Consolations (auf der Harfe gespielt) und
einen Psalm für Sopran, Harfe und Harmonium. Während der Konzerte im
Kraeker-Haus kamen auch Orgel und Spinett zum Einsatz.
An den Musikabenden nahmen ebenfalls Künstler von außerhalb Breslaus
teil, u. a. die Sängerin Doris Winkler (Alt), Hans Richter-Haaser (Pianist
und Dirigent), beide aus Dresden (1938), Dr. Hans Hoffmann (Tenor) aus
Bielefeld (1938), Hermann Simon aus Berlin (12. Dezember 1942)37 sowie
die Pianistin Susi Dressler-Narbeshuber (16. Oktober 1932 und 11. Februar
1940) aus Gablonz [tschech. Jablonec].38 Unschätzbare Verdienste für die
Kammermusik hatte Kraeker selbst, der fast immer seine Frau am Klavier
begleitete. Er interpretierte auch mit anderen Musikern. Neben Charlotte
Kraeker-Dietrich präsentierten ihre Gesangkunst die hervorragenden Bres-
lauer Sänger, die unter dem Namen Oratorien-Quartett bekannt waren, wie
Gertrud Gottschalk (Alt), Karl Brauner (Tenor), Bruno Sanke (Bass).
Das Repertoire der Konzerte (1929–1944) umfasste Werke von Bach, Ge-
org Friedrich Händel, den Wiener Klassikern, Franz Schubert, Robert Schu-
mann, Carl Loewe, Johannes Brahms, aber auch oft Kompositionen von
zeitgenössischen Autoren, wie Joseph Haas, Hans Pfitzner, Max Reger, Ri-
chard Strauss, Hermann Simon, auch von Breslauer Musikern, u. a. von Hans
Zielowsky. Man sang Arien aus Opern, Oratorien und Messen, u. a. das Et
incarnatus est aus der Messe c-Moll KV427 von Mozart, das von der Haus-
herrin gesungen wurde (6. November 1937).39
Außer Werken deutscher Komponisten finden wir in einigen Programmen
Werke von ausländischen Meistern, wie Lieder und Streichquartette von Sme-
tana und Dvořák, Arien von Pietro Mascagni,40 Lieder und Tänze des Todes
von Modest P. Musorgskij41 (gesungen von Doris Winkler) oder Violin- und
36Schon als Kind spielte Eberhard Knoch vier Instrumente: Klavier, Orgel, Geige, Harfe,
u. a. trat er als Solist mit dem Schul-Orchester des Elisabeth-Gymnasiums auf, vgl.
Gleiss, „Ein Virtuose“ (wie Anm. 9), S. 7.
37Kraeker, [Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 85.
38Ebd., S. 81.
39Breslauer Neuste Nachrichten vom 8. November 1937.
40Auf dem Konzert am 8. Mai 1938.
41Auf dem Konzert am 29. Januar 1939.
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Klavierstücke von Edvard Grieg.42 Auf einem Musikabend am 3. Marz 1935
veranstaltete Charlotte Kraeker-Dietrich mit ihren Schülerinnen ein heiteres
Konzert, in dem mit der Begleitung von Claus Röricht eine Vogel-Kantate
von Johanna Kinkel43 für fünf Gesangstimmen und Klavier aufgeführt wur-
de. Alle Mädchen trugen während des Singens Vogelmasken.44
Große künstlerische Bedeutung hatten insbesondere monografische Kon-
zerte mit schwierigen Programmen, wie Bach-Abende (1932, 1940), Abende
mit Musik von Max Reger und Richard Strauss (1930), Carl Loewe und
Franz Liszt (1931), Mozart (1931, 1937), Beethoven (1934) und Brahms
(1938) (Abb. 6).
In dem Konzert im Jahr 1940, das dem größten Komponisten der Welt
gewidmet war, erklangen zwei weltliche Kantaten von Johann Sebastian
Bach, die Kaffee-Kantate (BWV211) und die Jagd-Kantate (BWV208) mit
dem Schlesischen Streichquartett, verstärkt durch Flöten und Oboe. Der
anwesende Kritiker Joachim Herrmann lobte die „Lockerheit und musika-
lische Einheitlichkeit mit dem Streicherensemble“.45 Das Publikum hörte
auch das Italienische Konzert (BWV971), von Susi Dressler-Narbeshuber
auf dem Klavier dargeboten. Auf einem weiteren Bach-Abend im Jahr 1932
wurde u. a. das Konzert für zwei Klaviere (BWV1061) gespielt.46
Sehr feierlich war die 25. Abendmusik bei Familie Kraeker, diesmal mit
Musik von Johannes Brahms. Als Mitwirkende wurden auch auswärtige
Künstler, nämlich Hans Hoffmann (Tenor) und Hans Richter-Haaser (Pia-
nist) eingeladen. Natürlich wirkten auch das Kraeker-Ehepaar sowie der
Breslauer Klarinettist Paul Spilke mit. Das Programm bestand aus sieben
Liedern, von Charlotte Kraeker gesungen (u. a. Sandmännchen, Feldeinsam-
keit, Von ewiger Liebe), ferner aus sechs Liedern aus Die schöne Magelone
(es sang H.Hoffmann), der Rhapsodie h-Moll und Variationen über ein The-
42Auf dem Konzert am 23. März 1930, es wurden auch Orchesterstücke von Grieg aus
einer Electrola-Aufnahme präsentiert.
43Johanna Kinkel (1810–1855), geb. Mockel, in erster Ehe verheiratete Mathieux, Kom-
ponistin, Pianistin, Dirigentin, Schriftstellerin, veranstaltete Konzerte in Bonn, leitete
dort auch einen Singverein, vgl. http://www.voiceoflyrics.com/compo/kinkel/_g.html.
(20.12.2006).
44Kraeker, [Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 82.
45J. Herrmann in Breslauer Neuste Nachrichten vom 13. Februar 1940. Dr. J. Hermann
war Musikwissenschaftler und Gatte der Breslauer Sängerin Annelies Kupper.
46Auf diesem Konzert wurden auch Variationen und Fuge über ein Thema von Beethoven
op. 86 von Max Reger auf zwei Flügeln aufgeführt. Der zweite Förster-Flügel wurde aus
dem Pianoforte-Magazin Großpietsch ausgeliehen.
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Abbildung 6a: Einladung und Programm des 14. Konzerts am 7. Februar 1932
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Abbildung 6b: Fortsetzung von Abb. 6a
Musikabende im Breslauer Hause Kraeker-Dietrich 259
ma von Händel sowie der Sonate für Klarinette und Klavier op. 120, von
Haaser gespielt.
In der Breslauer Presse erschienen nun viel mehr Rezensionen als gewöhn-
lich. Alle Kritiken unterstrichen die große Bedeutung der Kraeker-Konzerte
für das Breslauer Publikum:
Die Abendmusiken im kunstbeflissenen Hause Dr.med. Kraeker neh-
men von je durch die geschmackvolle Vornehmheit ihrer Programm-
gestaltung und die auf höchster Stufe stehenden Darbietungen eine
besondere Stellung ein. Wie nicht anders zu erwarten, hatte das Ju-
biläumskonzert ein besonders wertvolles Gepräge. Bezeichnend, dass
es nicht dem blendenden Effekt, dem billigen äußeren Erfolg huldigte,
sondern ausschließlich dem versonnensten, herbsten deutschen Meis-
ter, Johannes Brahms. [. . .] so lichtete Charlotte Kraeker die Vortrags-
folge durch eine Auswahl heller und unmittelbar zu Herzen gehender
Lieder voll sinniger Naturstimmung, schalkhafter Heiterkeit und tie-
fem Lebensgefühl auf, die ihrem weich und warm quellenden Sopran
und ihrer liebenswürdigen Darstellungsgabe wie vom Komponisten
zugedacht lagen [. . .].47
Im ähnlichen Sinne schrieb ein anderer Kritiker:
Wenn das Künstlerehepaar Dr. Herbert Kraeker und Charlotte Krae-
ker-Dietrich ihre 25. Abendmusik allein Brahms widmete, so war das
in diesem Falle mehr als stilistisches Feingefühl. Es bedeutete ein Be-
kenntnis zum innersten Wesen deutscher Kunst. Zur Kunst, eben im
Sinne eines Brahms, für den sie nicht oberflächliches Genießen, son-
dern ernste Auseinandersetzung mit seelischen Mächten und Kräften
war. Frau Kraeker-Dietrich [. . .] beherrscht ihr herrliches Instrument
so, dass die Schönheit des Singens zur Selbstverständlichkeit geworden
ist, und die Stimme lediglich in den Dienst eines zwar wohlüberleg-
ten und durchdachten, letzten Endes aber von hochentwickeltem Ge-
schmack und Empfinden diktierten Vortrages gestellt werden darf.48
Gut wurde auch das Konzert mit tschechischer Musik von Dvořak und Sme-
tana beurteilt. Der Breslauer Kritiker wies auf die wichtige Rolle hin, die
die Musikabende im Hause Kraeker spielten.
Hauskonzerte sind zwar zunächst eine Freude für Konzertgeber und
deren Gäste. Indessen sind sie vorzüglich geeignet, die Kenntnis und
47Wilhelm Sträußler in Breslauer Neuste Nachrichten vom 8. Marz 1938.
48Arthur Schmidt in Schlesische Zeitung vom 8. Marz 1938.
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das Verständnis bekannter Werke zu vertiefen [. . .] Der vollkommene
Musikliebhaber, so könnte man vielleicht Dr.med.H. Kraeker, in des-
sen Hause am Mittwoch ein Kammerkonzert stattfand, nennen. Seine
Beschäftigung mit der Musik geht weit über das allgemeine übliche
Maß hinaus und hat ihn nicht nur zu einem erfahrenen und selbststän-
digen Begleiter werden lassen, sondern auch zu einem durch interes-
siertes Suchen nach seltenen und verborgenen Schätzen geschmacks-
geläuterten Kenner der Musikliteratur gemacht.49
Über die Aufführung der Abendlieder und einiger Zigeunerlieder von Dvořák
und seines Liedes an den Mond aus der Oper Rusalka hieß es:
Temperament, Stimme und künstlerischer Geschmack der Sängerin
kamen in allen Liedern beglückend zur Geltung. Mit verständnistie-
fem pianistischen Können nutzte Dr. Herbert Kraeker den Klang- und
Stimmungsreichtum der Klaviersätze aus und verlieh damit auch an
seinem wichtigen Teil dem sehr dankbar aufgenommenen böhmischen
Abend die entsprechende charakteristische Note.50
Das letzte Konzert am 18. Juni 1944 hat sich in Roselotte Kraekers Gedächt-
nis besonders eingeprägt. Damals erklang das Klarinettenquartett KV581
von Mozart unter Mitwirkung von Paul Spilke. Dieser philharmonische Mu-
siker begleitete auch die Aufführung der Sechs Deutschen Lieder op. 103 für
Sopran, Klarinette und Klavier von Louis Spohr. In dem Programm waren
auch zwei Lieder von Hans Pfitzner, Ist der Himmel darum im Lenz so blau
aus op. 22 und Ich und du op. 11 Nr. 1, sowie Heimkehr op. 49 Nr. 2 von
Richard Strauss und Italienische Serenade von Hugo Wolf. Dieses Konzert
beinhaltete auch die Rokoko-Suite für Sopran, Violine, Violoncello und Kla-
vier op. 65 von Hermann Zilcher. Das Programm zu diesem Konzert wurde
auf Schreibmaschine geschrieben, weil zu diesem Zeitpunkt jeder Druck, der
nicht dem Krieg diente, verboten war. Aus Sorge vor einem möglichen Bom-
benangriff begann das Konzert eine Stunde früher als gewöhnlich, nämlich
bereits um 19Uhr. Die Rezensentin der Schlesischen Zeitung, Lotte Bau-
mann, schrieb:
Als Verfechter künstlerischer Ideale leisteten beide [Kraeker] mit einer
stattlichen Anzahl von Kammermusiken eine künstlerische Tat. Eine
selten intime Art des Musizierens offenbarten an diesem 40. Abend
49Franz Bolon in Schlesische Volkszeitung vom 20. Mai 1941.
50W. Sträußler in Breslauer Neuste Nachrichten 20. Mai 1941.
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die Ausübenden: das Schles.[ische] Streichquartett und der Kammer-
musiker Spilke zusammen mit dem herrlichen Sopran von Charlotte
Kraeker-Dietrich und dem souveränen Spiel des Dr. Kraeker am Flü-
gel [. . .] Die Künstlerin löste sie [ihre Aufgabe] mit erlesener Kultur
und ließ die warme Innigkeit in vollem Glanze erstrahlen [. . .].51
Das Lied Ich und Du von Pfitzner nahm Charlotte Kraeker-Dietrich auf
Schallplatte auf, und dieses wertvolle Andenken hatte die Sängerin in ihrem
Gepäck auf der Flucht aus Breslau; leider ging es verloren.52
Die Zahl der Zuhörer53 wuchs von 78 Personen in dem vierten Konzert
am 16. Februar 1930 bis auf 119 in dem letzten Musikabend in der Frie-
denszeit am 29. Januar 1939. Auf der Gästeliste standen Wissenschaftler,
Universitätsprofessoren, Künstler, Schriftsteller, Ärzte, Beamte, Bürgermeis-
ter, ein General, ein Staatsanwalt, Kritiker und Musiker, wie Professor Ge-
org Dohrn (Dirigent und Direktor der Schlesischen Philharmonie), Profes-
sor Günther Bialas (Komponist), [Carl] Schmidt-Belden (Kapellmeister der
Breslauer Oper), Richard Hoppe (Chef einer Konzertagentur) und auch Bi-
schof D.Otto Zänker.54 Jedes Konzert endete mit riesigem Applaus, deshalb
brachte das Ehepaar Kraeker jeweils auch einige Zugaben. Die Familie Krae-
ker wurde immer mit prächtigen Blumen beschenkt.55 In Roselotte Kraekers
Chronik finden sich bittere Worte über den Krieg:
Ein halbes Jahr herrscht nun schon Krieg. Polen ist brutal überrannt
worden, und die deutschen Truppen agieren überall erfolgreich, in-
dem sie einfach ohne Rücksicht auf Verluste in Länder friedliebender
Nachbarn ohne große Vorwarnung eindringen Sie marschieren durch
Dänemark in Norwegen ein. In Mai 1940 folgt der Einmarsch in die
Niederlande und Belgien.56
51Kraeker, [Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 86. Diese Anzeige ist ohne Datum.
52Ebd.
53Auf allen Musikabenden in Friedenszeiten bis zum 29. Januar 1939 waren Gala-Anzüge
erwünscht, worüber eine Bemerkung auf der Einladungskarte informierte. Zum ersten
Konzert im Jahr 1940 erschienen die Gäste auch in Militäruniform. Ebd., S. 82.
54Ebd., S. 83.
55Ebd., S. 85.
56Ebd., S. 82. In ihrer Chronik beschrieb Roselotte Kraeker. zu welchen Bedingungen
die Breslauer im Krieg leben mussten. In der Wohnung war die Badewanne immer
voll Wasser, und es stand auch ein Eimer mit Sand bereit, falls ein Brand gelöscht
werden musste. Die Zwischenwände in Kellern, die angrenzende Gebäude teilten, muss-
ten niedergerissen werden. Vor dem Hauseingang, wurden Wegweiser zu Bunkern und
Luftschutzräumen gemalt.
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Dr. Kraeker hatte vom 1. April 1941 an Sanitärdienst im Luftschutz für
die Straße Ohlaustadtgraben [heute ul. Podwale] und er bekam daher te-
lefonische Vorwarnungen vor eventuellen Luftangriffen. „Zum Glück – wie
Roselotte Kraeker vermerkte – passierte [das] niemals während des Kon-
zerts.“57 Anfang Januar 1945 verließ Charlotte Kraeker-Dietrich mit ihren
Kindern Breslau und fuhr mit dem Zug nach Bayern, wo sie nun in einem
Bauernhof in Hörbering an der Rott lebte. Zu Ostern, im April 1945, brann-
te das Haus Am Ohlau-Ufer 15, zusammen mit den Instrumenten, Noten
und der Gemäldesammlung aus.
Post scriptum – Die Familie Kraeker in der Nachkriegszeit
Dr. Herbert Kraeker wurde nach 38 Monaten aus der Gefangenschaft ent-
lassen und erreichte am 30. Juni 1948 ebenfalls den Ort Hörbering, wo seine
Frau und Kinder mittlerweile wohnten.58
Noch in demselben Jahr gaben die Eheleute Kraeker ihr erstes Nachkriegs-
Konzert, und zwar in der Hörberinger Kirche, im 1949 einen Liederabend im
Amerikahaus in Landshut59 und auch im Münchener Sophiensaal. Nach Jah-
ren des Mangels ließ sich die Familie Kraeker im Jahr 1950 im bayerischen
Landshut60 nieder, wo Dr. Kraeker Arbeit als Arzt und als Kulturreferent
bekam.61 Dank intensiver Arbeit an ihrer Stimme konnte Charlotte Kraeker-
Dietrich neue Verträge abschließen. Die Sängerin sang die Sopranpartien in
Ein deutsches Requiem von Brahms, in Bachs Matthäus-Passion, im Orato-
riumMessiah von Georg Friedrich Händel, im Oratorium Die Schöpfung von
Haydn, in der Neunten Sinfonie und in der Messe C-Dur von Beethoven, in
der Messe f-Moll von Bruckner und in dem Oratorium Christnacht von Jo-
seph Haas. Im Jahr 1950 trat die Sängerin im Prinz-Carl-Palais in München
auf, anlässlich des 70. Geburtstages des Breslauer Komponisten Hermann
Buchal. Seine Worte waren Anerkennung und Beweis für ihre Gesangkunst:
57Vom 1. April 1940 war Dr. Kraeker Diensthabender Arzt im Feuerschutz. Ebd., S. 84.
58Gleiss, „Mit Äskulapstab“ (wie Anm. 9), S. 9.
59Ebd.
60Das Haus befand sich im neuen Landshuter Wohnviertel Roßbach, Ludwig-Thoma-
Straße (heute wohnt dort Roselotte Kraeker), vgl. Gleiss, „Eine wahrhaft große Stimme“
(wie Anm. 9), S. 11.
61Hermann Kraeker organisierte u. a. Gedächtnisfeiern für so bekannte Schlesier wie Ger-
hart Hauptmann und Joseph Eichendorff, vgl. Theuner, „Ein Leben im Dienste der
Musik“ (wie Anm. 9), S. 6.
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„Was in der Tiefe ihres Wesens ruht, nur Höhe, keine Enge, und all was
schön, und all was groß und gut, das strahlt aus ihrer Stimme.“62
Die Kunst der Gesangsinterpretation von Charlotte Kraeker-
Dietrich
Charlotte Dietrich debütierte in Breslau am 21. November 1923 mit der
Sopran-Partie in Bruckners Te Deum.63 Obwohl der Kritiker der jungen
Sängerin zu wenig Erfahrung und eine etwas unreine Intonation vorwarf,
unterstrich er doch das „schöne ergiebige Sopranmaterial“.64 In ihrem ers-
ten Liederabend im Kammermusiksaal des Breslauer Konzerthauses am 21.
Oktober 1924 führte sie u. a. Im Frühling und Ganymed von Franz Schubert,
Der Nussbaum und Aufträge von Robert Schumann sowie Mausesangen (?
Mausfallen-Sprüchlein?) von Hugo Wolf auf. Ein nicht namentlich genannter
Kritiker schrieb:
Die Stimme ist ein echter Sopran von hellem Timbre und weitrei-
chender Höhe. Die Kraft ist zur Zeit mäßig, aber entwickelungsfähig.
Sie reicht aus, um den Kammermusiksaal tonlich zu beherrschen, in
der Kirche klingt das Organ noch voller. Tonbildnerische Fehler hat
die Stimme nicht. Der Tonstrom trifft weder lediglich den weichen
Gaumen noch die Zähne, sondern die für Erzeugung des edlen und
tragfähigen Tones allein geeignete Mitte zwischen den beiden Extre-
men. Vorzüglich gepflegt ist der Uebergang [sic!] von einem Register
ins andere.65
Die Vorzüge der Stimme und die gute Technik der jungen Künstlerin be-
merkte auch ein anderer Rezensent:
Fräulein Dietrich verfügt über einen schönen, äußerst klangvollen So-
pran, der in allen Lagen gleichmäßig anspricht und zeitweise die edels-
ten Wirkungen erzielt. In der Tiefe endet die Stimme oft in einem stö-
renden Parlando, dafür entschädigt jedoch der mühelose Uebergang
[sic!] von der Kopf- zur Bruststimme. Auch die Textbehandlung ist
einwandfrei. Die eigentliche Stärke der Sängerin liegt im übrigen in
62Ebd., S. 11.
63Ebd. Sie sang mit der Breslauer Singakademie und dem Breslauer Orchesterverein
unter der Leitung von Georg Dohrn.
64Paul Plüddemann, „Bußtagkonzert der Singakademie“, in: Breslauer Zeitung vom 23.
November 1923.
65Sk., „Liederabend Charlotte Dietrich“, in: Breslauer Zeitung vom 23. Oktober 1924.
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der prägnanten Gestaltungskraft und dem sicheren Einfühlen in die
Wesensart jedes einzelnen Liedes.66
Nach diesem ersten Konzert war brausender Beifall, und die Sängerin sang
noch zwei Lieder (Meine Liebe ist grün sowie Der Schmied von Johannes
Brahms) als Zugabe.67
In der Folge trat sie im Kammermusiksaal und im Großen Saal des Bres-
lauer Konzerthauses auf, auch in vielen Kirchen beider Konfessionen, beson-
ders oft in der Magdalenenkirche unter dem Dirigat von Gerhard Zeggert,
auch auf dessen Kantaten- Oratorien-Konzerten sowie Montagskonzerten,68
und im Musiksaal der Universität, hier zusammen mit dem Collegium mu-
sicum.69 Die Künstlerin sang Arien aus Oratorien und Lieder zusammen
mit bekannten Breslauer Chören: der Singakademie, dem Spitzerschen Män-
nergesangverein, dem Waetzoldtschen Männergesangverein, dem Männer-
gesangverein Fidelio, dem Männergesangverein Breslauer Lehrer und dem
Magdalenenkirchenchor.
Das Repertoire der Sängerin umfasste Werke von Bach und Händel, Kom-
positionen aus dem neunzehnten Jahrhundert und von zeitgenössischen, auch
Breslauer Komponisten. Während der Kammerkonzerte im eigenen Haus
sang sie meistens Lieder, aber auch Oratorien- und Opernarien. In fast je-
dem Musikabend gab es auch Uraufführungen oder erste Breslauer Auf-
führungen neuer Werke.70 Wie hoch Charlotte Kraeker-Dietrich die Kunst
des Gesanges schätzte, bezeugt die Rezension von dem Liederabend am
26. November 1929 im Mozart-Saal.71 Die Künstlerin sang damals Volks-
und Kinderlieder, postromantische Kompositionen, auch Lieder von Johann
Abraham Peter Schulz, begleitet von der Laute, die Friedrich Wirth spielte:
66Hff., in: Breslauer Neuste Nachrichten vom 23. Oktober 1924.
67H. S. [?], „Liederabend“, in: Schlesische Zeitung vom 23. Oktober 1924.
68Joanna Subel, „Die künstlerische Tätigkeit des Breslauer Organisten Gerhard Zeggert
(1896–1977)“, in: Schlesische Memoiren. Festschrift zum 80. Geburtstag des schlesi-
schen Heimatforschers Horst G.W. Gleiss am 26. August 2010, hrsg. von Reinhard
Leue, Rosenheim 2010.
69Das (vokal-instrumentale) Collegium musicum wurde am Institut für Kirchenmusik der
Universität 1924 von dem Musikwissenschaftler Max Schneider gegründet. Eine letzte
Anzeige über die Tätigkeit des Collegium musicum findet sich in der Schlesischen
Zeitung vom 3. März 1941.
70Theuner, „Unserer ‚schlesischen Nachtigall‘“ (wie Anm. 9), S. 3.
71Der Mozart-Saal der Hermann-Loge befand sich am Museumsplatz 16.
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Mit sicherem Gefühl passte sie ihre stimmlichen Mittel den schlichten
Weisen an, auch den von Friedrich Wirth begleiteten Lautenliedern.
Kein zu viel, kein zu wenig. Man empfand, so und nicht anders müs-
sen diese Volkslieder gesungen werden [. . .] In den Kunstliedern von
Windersperger und Haas konnten sich endlich ihre gewaltigen Stimm-
mittel dehnen. Auch für den Hörer wurde es spürbar, wie das Bau-
en mächtiger Tonbrücken auf die Sängerin befreiend wirkte, obgleich
man anderseits mit ihr fühlte, dass sie im Publikum nicht die Reso-
nanz fand, die sie braucht, um im Ausdruck zur Selbstergriffenheit,
im Empfinden zur eigenen Inbrunst emporgetragen zu werden. Dr.H.
Kraeker erwies sich nicht zum ersten Male als wertvoller Begleiter am
Flügel.72
Der Kritiker Dr. Paul Riesenfeld äußerte seine Begeisterung für Charlotte
Kraeker-Dietrichs Gesang, in dem er sie als ‚schlesische Nachtigall‘ bezeich-
nete. Die Sängerin wurde über die Grenzen von Breslau hinaus bekannt. In
vielen schlesischen Städten, nämlich: Glogau, Neisse, Ratibor, Waldenburg,
Liegnitz, Gleiwitz [poln. Głogów, Nysa, Racibórz, Wałbrzych, Legnica, Gli-
wice] konnte man sie hören. ImWinter vor dem Ende des Zweiten Weltkriegs
gab sie 54 Konzerte in Ost-Deutschland.73 Außerdem sang die Künstlerin
in Dresden, Berlin, Königsberg, Bielefeld sowie in Flensburg und auch im
Ausland, in Pressburg [slowak. Bratislava], Troppau [tschech. Opava], Bu-
dapest und Warschau. In der polnischen Hauptstadt bot sie am 2., 4., 11.
und 12. April 1944 die Sopran-Partie in der Matthäus-Passion von Bach
dar.74 Dieses Werk wurde mit dem Deutschen Chor Warschau e.V. unter
der Leitung von Lorenz Schlerf aus Schweinfurt aufgeführt und von einem
Militärorchester begleitet.75 Dieser Musiker äußerte seine Anerkennung für
die Sängerin:
Wer mit solcher Musikalität, solch ausgereifter, stilvoller Kultur und
mit so großem, warmem Herzen eine beglückend schöne, jugendlich
72Arthur Schmidt, „Wohltätigkeitskonzert“, in: Breslauer Zeitung vom 28. November
1929, S. 6.
73Theuner, „Unserer ‚schlesischen Nachtigall‘“ (wie Anm. 9), S. 3.
74Gleiss, „Eine wahrhaft große Stimme“ (wie Anm. 9), S. 11.
75Information von Roselotte Kraeker, gemäß dem Mail-Brief von Trutz Berndt an Joanna
Subel vom 6. Januar 2007. Auch wurde in der Schlesischen Tageszeitung vom 15. Febru-
ar 1944 geschrieben: „Charlotte Kraeker-Dietrich sang in Warschau (Deutscher Chor)
die Sopran-Partie in der Matthäus-Passion von Bach mit außerordentlichem Erfolg.
Die Sängerin wurde sofort für weitere Konzerte in Warschau verpflichtet.“ Information
von Horst Gleiss.
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blühende Stimme beherrscht wie Frau Kraeker-Dietrich, der ist wahr-
haft ein großer Künstler und ein großer Mensch.76
Ein anderer Kritiker, Dr. Karl Laux (der Biograf von Joseph Haas), bezeich-
nete die Sängerin als hervorragende Künstlerin:
Ich habe Frau Charlotte Kraeker-Dietrich beim Sängerfest in Breslau
und später bei ihrem Auftreten in Dresden als ausgezeichnete Kon-
zertsängerin kennen und schätzen gelernt. Ich nannte sie ‚eine der
besten Konzertsängerinnen‘.77
Nach dem Liederabend am 3. Februar 1943 in Kammersaal des Breslauer
Konzerthauses schrieb Wilhelm Sträußler:
Mir dem bestrickenden Liebreiz ihres warmen, edelgetönten Organs
und der natürlichen Herzlichkeit ihres Vortrages ersang sich unsere So-
pranistin Charlotte Kraeker-Dietrich abermals einen durch stärksten
Beifall und viel Blumen bestätigten großen Erfolg.78
Ebenfalls aus dem Jahr 1943, nach der Aufführung der Schöpfung von Jo-
seph Haydn, stammt die folgende Rezension von Heinrich Seifert. Darin heißt
es: „Charlotte Kraeker-Dietrich stand in den Partien des Gabriel und der
Eva wieder auf der Höhe ihrer Kunst.“79 Über dieselbe Aufführung können
wir lesen:
Die Solopartien waren gut untergebracht. Überragend zeichnete der
Sopran Charlotte Kraeker-Dietrich die Lyrik des Werkes nach, der
ein leicht ansprechendes, sinnlich warmes Pianissimo ganz besonders
zugute kam.80
Den Eindruck, den ihre Mutter auf die Zuhörer machte, beschrieb Roselotte
Kraeker:
Zu Mamas Gesangskunst ist noch zu sagen, dass sie eine enorme Aus-
strahlung hatte. Sie kam aufs Podium, strahlte ins Publikum, das ihr
gebannt folgte. Alle ihre Texte ‚erzählte‘ sie in singender Weise. Sie
teilte freundlich und überzeugend mit, worüber sie sang. Ganz gleich,
76Gleiss, „Eine wahrhaft große Stimme“ (wie Anm. 9), S. 11.
77Ebd.
78W. Sträußler in Breslauer Neuste Nachrichten vom 5. Februar 1943.
79Heinrich Seifert, „Die Schöpfung“, in: Schlesische Zeitung vom 11. November 1943.
80G.Kluß, „Haydns ‚Schöpfung‘“, in: Schlesische Tageszeitung vom 11. November 1943.
Musikabende im Breslauer Hause Kraeker-Dietrich 267
in was für einer Sprache. Der Inhalt der Musikstücke war gleichbe-
deutend wichtig, wie die Musik, die sie wie selbstverständlich inter-
pretierte. Und das war die große Stärke! Sie legte ihre ganze Seele in
den Vortrag und wurde natürlich durch die einfühlsame Begleitung
ihres Mannes unterstützt. Das war alles völlig selbstverständlich! Es
war einfach eine Einheit! 81
Ein ungewöhnlicher Brief eines anonymen Zuhörers bestätigt die Kraft der
Interpretation von Charlotte Kraeker-Dietrich. Es handelte sich um die Auf-
führung von Ein deutsches Requiem von Brahms am 15. April 1943 mit dem
Spitzerschen Männergesangverein:
Sehr verehrte gnädige Frau Kraeker-Dietrich. Noch in der Nacht jetzt
nach dem Konzert des ‚Spitzerschen‘ [Gesangverein] drängt es mich
aus übervollem Herzen, Ihnen Dank zu sagen für das, was Sie mir
eben gegeben haben. Ich bin in das Konzert nur mitgegangen, bin nur
‚hineingeraten‘. Schwere, große Musik erfasse ich weder verstandes-
noch gefühlsmäßig. Ich bin unmusikalisch. Ihre Kunst heute: ‚Ich habe
eine kleine Zeit . . .‘ hat mich doch zutiefst gepackt und erschüttert.
Ich trauere um meinen Sohn, der im vergangenen Herbst im Kriege
sein Leben lassen musste. Er berechtigte zu großen Hoffnungen und
war unser Glück und Alles! Mich kann nichts trösten, konnte es bisher
nicht. Sie, verehrte gnädige Frau, haben mit Ihrer großen und reinen
Kunst mich heute getröstet, wie Einen seine Mutter tröstet. Ich weine
– zum ersten Mal nicht aus wildem nagenden Schmerz in der Brust,
sondern getröstet und in Ruhe. Bestimmt – ich weiß es nicht – ist das,
was Sie zu singen hatten, musikalisch groß und schön; aber wie Sie es
gesungen haben, das weiß ich. So herrlich im Wohllaut der Stimme,
so tief und schön im Gefühl, dass mir der Abend deshalb und allein
darum zum bleibenden Erlebnis geworden ist. Ich danke Ihnen und
drücke Ihre Hände! Sie haben einem trauernden Vater, der sich nicht
mehr zurecht findet in dieser Welt der Qual und des Irrsinns, Frieden
in die Brust gegeben. Vielleicht, dass ihm auch Freude wird, die ihm
niemand nehmen kann. Ich möchte unbekannt bleiben. Verzeihen Sie,
dass ich Ihnen meinen Namen vorenthalte.82
Im neunzehnten Jahrhundert war die Hausmusik keine Ausnahmeerschei-
nung. Schon seit langem förderten Eltern das Musizieren ihrer Kinder. Das
Musizieren im Familienkreis verbreitete sich in jener Zeit besonders stark.
81Kraeker, [Familien-Chronik] (wie Anm. 10), S. 87.
82Ebd.
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Verwandte und Bekannte versammelten sich, um mit Hilfe der Musik die
Harmonie des Zusammenlebens zu fördern. Aus solchen musizierenden Häu-
sern gingen bekannte Künstler ebenso wie Musikliebhaber, die später im
Chor sangen oder in einem Orchester spielten, hervor. Die Musik lernte und
pflegte man nicht für den Lebensunterhalt, wohl aber für den unentbehrli-
chen Kontakt zwischen Menschen. Das Musizieren in der Klosterstraße und
dann Am Ohlau-Ufer ging weit über ein Amateur-Niveau hinaus und er-
reichte professionelle Qualität. Im damaligen Breslau war dies das einzige
künstlerische Unterfangen dieser Art. Von seinem hohen Rang zeugen der
schon erwähnte Brief eines unbekannten Zuhörers sowie die folgende Äuße-
rung von Roselotte Kraeker in ihrer Chronik:
Rückblickend gesehen war es schon enorm, was die Eltern da im 5.
Jahr des unseligen Krieges auf die Beine stellten. Und die Zuhörer
nahmen es dankbar auf. Vielleicht konnten einige Gäste wenigstens
für eine kleine Zeit von ihren Sorgen befreit werden. Und allein das
war unbezahlbar!83
Das außergewöhnliche Beispiel der künstlerischen Tätigkeit der Familie Krae-
ker zeigt, welch große Rolle die Musik in deren Leben spielte, aber auch
welche Freude am ästhetischen Erlebnis sie in schweren Kriegszeiten ihren
Mitmenschen bereitete.





Lieder und Arien von J. S. Bach, Mozart, Grieg, R.




Werke von Händel; auch als Electrola-Aufnahme
3. 18. Januar 1930* „Heitere Musik“ mit Tänzen
4. 16. Februar 1930 Werke lebender Komponisten: Othmar Schoeck,
Günter Raphael, Hans Zielowsky, Richard Wetz
83Ebd., S. 86.
84Die Informationen über das mit * versehenem Datum der Konzerte stammen von Horst
Gleiss. Über die Konzerte Nr. 22, 23, 33, 34, 37 und 38 fehlen bedauerlicherweise Infor-
mationen.
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5. 23. März 1930* Lieder, Klavier- und Violin-Stücke von Grieg, Schu-
mann, Brahms; auch als Electrola-Aufnahme
6. 29. April 1930 Mozart-Abend
7. 16. November
1930
Max Reger und Richard Strauss
8. 14. Dezember
1930*
Schülerinnen-Abendmusik: Arien, Lieder, Duette
und Frauenchöre
9. 10. Januar 1931* Werke von Carl Ditters von Dittersdorf, Händel,
Mozart, Haydn
10. 23. März 1931* Werke lebender Komponisten: Hindemith, Zielowsky,
Karel Boleslav Jirák, Egon Wellesz






Carl Loewe und Franz Liszt
14. 7. Februar 1932 J. S. Bach und Max Reger





17. 23. April 1933* Schülerinnen-Abend: italienische und deutsche Ari-




19. 3. Marz 1935 Johanna Kinkel Vogelkantate
20. 1. März 1936* Zeitgenössische Komponisten: G. Kalve, Lothar
Windsperger, Karl Maria Pembaur, Leonardo de
Lorenzo, Hans Zielowsky, Hermann Erdlen
21. 28. März 1936* Lieder von Schumann, Brahms, Wolf, Fragmente




25. 6. Marz 1938 Brahms-Abend
26. 8. Mai 1938* Tomaso Antonio Vitali, Luigi Cherubini, J. S. Bach,
Händel, Pietro Mascagni, Strauss
27. 29. Januar 1939 Schumann, Musorgskij, Hermann Simon, Reger
28. 23. November
1939*
Lieder von Mozart, Christoph Willibald Gluck, J. S.
Bach, Werke von Giulio Briccialdi





31. 18. Mai 1941 Smetana und Dvořak
32. 22. November
1941





36. 3. Februar 1943 Wegen der Niederlage der faschistischen Wehrmacht
in der Schlacht um Stalingrad wurden alle Veran-
staltungen abgesagt
38. 23. Juni 1943
39. 6. November
1943*
Arie aus Händel-Oper, Duette von Schumann, Hän-
del, Dvořák
40. 18. Juni 1944 Mozart, Louis Spohr, Hans Pfitzner, Strauss, Wolf,
Hermann Zilcher
Supplement II: Große Vokal-Instrumentalwerke, gesungen in
Breslau unter aktiver Mitwirkung von Charlotte Kraeker-
Dietrich85
Te Deum von Anton Bruckner (21. November 1923), Paulus von Felix Men-
delssohn Bartholdy (10. Dezember 1925, 8. März 1928), Messe C-Dur op. 86
von Ludwig van Beethoven (23. September 1926), Requiem von Max Reger
(26. Februar 1930), Messe f-Moll von Bruckner (4. März 1931), Messias von
Georg Friedrich Händel (25. März 1934),Neunte Sinfonie von Beethoven
(21. Juni 1935), Frithjof von Max Bruch (19. Februar 1936), Die Schöpfung
von Joseph Haydn (15. Oktober 1936), Acis und Galathea von Georg Fried-
rich Händel (5. November 1936), Messa da Requiem von Giuseppe Verdi
(17. März 1937), Matthäus-Passion von Johann Sebastian Bach (25. März
1937), Die Schöpfung von Haydn (22. Oktober 1937), Cäcilienode von Hän-
del und Kantate BWV50 von J. S. Bach (4. November 1937), Johannes-
Passion von J. S. Bach (28. März 1938), Die Jahreszeiten von Haydn (3.
Oktober 1938), Messe f-Moll von Bruckner (14. November 1940), Frohsinn
von Hermann Grabner (20. Februar 1943), Ein deutsches Requiem von Jo-
hannes Brahms (16. April 1943), Acis und Galathea von Händel (30. Mai
1943), Die Schöpfung von Haydn (10. November 1943, 10. Dezember 1943),
Matthäus-Passion von Bach (2., 4., 11., 12. April in Warschau 1944!).
85Die Daten bezeichnen nicht den Tag des Konzerts, sondern den Tag der Rezension.
Eine solche erschien in den Zeitungen in aller Regel etwa zwei Tage nach dem Konzert.
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Werke, gesungen von Charlotte Kraeker-Dietrich außerhalb Breslaus: Sa-
lomon von Händel (30. Mai 1927, Dresden), Missa solemnis von Beethoven
(20. November 1929, Eisleben), Von deutscher Seele von Pfitzner (10. März
1938, Neisse), Nelson-Messe von Haydn (1./2. April 1939, Bielefeld), Messe
c-Moll KV427 von Mozart (11. Oktober 1942, Königsberg).
Florinela Popa (Bukarest)
Mihail Jora: Biografische und stilistische Grundlagen
Um den Kompositionsstil von Mihail Jora (1891–1971) und die Entwicklung
in den über fünf Jahrzehnten seiner schöpferischen Tätigkeit (von 1914 bis
1968) zu verstehen, darf man die wichtigsten Daten seiner Vita nicht außer
Acht lassen. Leben und Werk wurden unvermeidlich von den gesellschaftli-
chen und politischen Ereignissen beeinflusst, die Rumänien in dieser Epo-
che bestimmt haben: von den beiden Weltkriegen und der Machtergreifung
durch das kommunistische Regime.
Die kulturelle Weltoffenheit des Hauses Jora – einer alten moldauischen
Familie, deren letzter Abkomme er war – gab dem künftigen Komponisten
die besten Voraussetzungen für seinen Weg. Den ersten Klavierunterricht
erhielt der am 2. August 1891 in der moldauischen Stadt Roman geborene
Mihail Jora bei seiner Mutter, einer Absolventin des Dresdner Konservato-
riums. Später besuchte er das Konservatorium in Jassy [rumän. Ias, i] und
erlangte gleichzeitig einen Hochschulabschluss in Jura (1912). Eine fördern-
de Wirkung auf die Laufbahn des jungen Musikers hatten die Familientreffen
mit George Enescu (dessen Ehefrau, Maruca Cantacuzino, war Joras Kusi-
ne).
Es folgte die Studienzeit in Leipzig (1912–1914) am Königlichen Kon-
servatorium (heute Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn
Bartholdy“). Hier zeigte sich der Kompositionsunterricht bei Max Reger von
entscheidender Bedeutung in Bezug auf die Harmonik als wichtigstes Aus-
drucksmittel seiner Tonsprache. Die Verinnerlichung einer soliden Technik –
nicht etwa ein epigonales Einüben des Regerschen Idioms – ermöglichte die
allmähliche Entstehung eines eigenen Stils. Sicherlich sind die Einflüsse des
deutschen Komponisten in den ersten Werken noch unverkennbar: Der Zy-
klus Fünf Lieder für mittlere Stimme und Klavier op. 1 und die Orchester-
suite in D op. 2 wurden in Leipzig, unter der Aufsicht von Reger komponiert.
Aber auch noch in Joras Spätwerken ist der Geist der deutschen Musik un-
überhörbar: Die Klaviervariationen über ein Thema von Schumann op. 22
(1943) sind eine Huldigung für seine Mentoren in Leipzig: Das Thema der
Variationen stammt aus dem ersten Lied von Schumanns Liederzyklus Frau-
enliebe und -leben (Text: Adalbert von Chamisso), „Seit ich ihn gesehen“,
die Verarbeitungen spielen auf den Stil Regers an (insbesondere die sechste
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Variation). Am Ende der Variationen steht eine Fuge – die einzige vollstän-
dige Fuge, die Jora jemals komponiert hat.
Einen bemerkenswerten Beitrag in der Ausbildung des rumänischen Kom-
ponisten leisteten auch andere Leipziger Pädagogen wie Stephan Krehl (Kon-
trapunkt), Robert Teichmüller (Klavier), Hans Sitt (Orchesterleitung und
Partiturlesen) und Robert Hoffmann (Orchestrieren). Die Vielfalt der Vorbil-
der ermöglichte Jora, sich die von ihm so geschätzte deutsche Lehrmethodik
anzueignen, die er später am Bukarester Konservatorium anwandte. Eben-
falls in Leipzig entdeckte er seine Vorliebe für das Lied und das Ballett –
zwei Konstanten in seinem späteren Schaffen.
Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs zwang Jora, sein Studium in Deutsch-
land abzubrechen. In die Heimat zurückgekehrt, meldete er sich bei der Bu-
karester Schule für Infanterieoffiziere an. Während der kriegerischen Hand-
lungen an der moldauischen Front (Oktober 1916) verlor Jora ein Bein und
wurde im Krankenhaus von seiner künftigen Ehefrau Elena Gafencu gepflegt.
Nach dieser ersten Krise seines Lebens ging Jora – auf Empfehlung Enescus –
nach Paris, um bei Florent Schmitt zu studieren.
Im Großen und Ganzen stand das Schaffen Joras in der Zwischenkriegs-
zeit im Zeichen zweier Leitgedanken, die nahezu die gesamte Generation
Enescus beflügelt hat. Es handelte sich in erster Linie um die ‚Synchroni-
sierung‘ mit den europäischen Novitäten, beginnend mit dem französischen
Impressionismus, über die hyperchromatische deutsche Romantik bis hin
zu den Innovationen Igor Strawinskys oder Béla Bartóks. In diesem Sin-
ne spielte die Schulung der rumänischen Komponisten in traditionsreichen
Musikmetropolen (Paris, Leipzig, Wien) eine wesentliche Rolle. Der zweite
– komplementäre – Leitgedanke zielte auf die Förderung des sogenannten
‚nationalen Spezifikums‘ ab, sei es der folkloristischen und/oder der psalm-
odischen Komponente. Im Grunde genommen handelte es sich hier um eine
Fortsetzung der romantischen Ideologie über die Suche nach der nationalen
Identität. Die ‚professionelle‘ Auseinandersetzung mit dem autochthonen
Modalgerüst bei gleichzeitigem Synchronisierungs- und Nachholbestreben
hat zweifellos Impulse für ungewöhnliche, innovative stilistische Ansätze ge-
geben.
Die ersten Werke Joras weisen kompositionstechnisch eine direkte Bezie-
hung zur Spätromantik (Reger) auf, wie entfernte Tonartbeziehungen und
häufige bzw. unerwartete Modulationen belegen. Die Einbindung modaler
Elemente, die typisch für die rumänische Melodik sind, führte mit der Zeit
zu einer ausgeprägten Dualität zwischen der ‚modal-diatonischen‘ Melodik
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und der ‚tonal-chromatischen‘ Harmonik (z. B. in den Liederzyklen op. 11,
14 und 15).
Der rumänische Komponist debütierte 1924 im Ausland mit den Klavier-
werken Joujoux pour Ma Dame op. 7 und Jüdischer Marsch op. 8. Diese
wurden von Filip Lazăr in Wien aufgeführt und weckten das Interesse des
Verlegers der Universal Edition, Emil Hertzka („In Herrn Jora ist ein großer
Künstler verborgen, er interessiert mich außerordentlich“1), der sie im fol-
genden Jahr auch veröffentlichte. Mit denselben beiden Stücken ist Jora
auch im Band Internationale moderne Klaviermusik – ein Wegweiser und
Berater von Robert Teichmüller und Kurt Herrmann (Leipzig 1927) präsent.
Die Suite Joujoux pour Ma Dame wird als „geistreiche, humorvoll-galante
Musik. Besonders hübsch Nr. 2 und 3“ beschrieben, während Marche juive
mit den Worten „wirkungsvoll, mit guten Steigerungen“2 bedacht wurde.
Die humorvollen Pasticcios von bewährten Stilrichtungen der Epoche
(Maurice Ravel, Strawinsky, Claude Debussy, Bartók) zeigen in Joujoux pour
Ma Dame die Entscheidung für eine Ästhetik der Ironie. Die Gewandtheit
des Komponisten im Bereich der Neuen Musik sprechen für eine postmoder-
ne Haltung ‚avant-la-lettre‘. Der Marche juive erregte seinerseits Aufmerk-
samkeit durch die etwas ‚schräge‘ Koexistenz des für die jüdische Folklore
typischen melancholisch-meditativen Geistes mit dem durchrhythmisierten
Marsch. Dieses Werk blieb auch nach der Machtergreifung der Nationalso-
zialisten nicht unbeachtet. Der Name Jora wird auch in einem ‚Wegweiser‘
über jüdische Persönlichkeiten genannt, die aus dem kulturellen Leben aus-
zuschließen seien (Judentum und Musik, München 1938).3
Parallel zu seinem kompositorischen Schaffen war Jora als Dirigent, Autor
mehrerer Publikationen (ab 1930) und auch als Dozent für Harmonielehre
beim Bukarester Konservatorium für Musik und Dramatische Künste tätig.
Als Programmdirektor beim Rumänischen Rundfunk (1928–1933) setzte er
sich für die Popularisierung der Kultur ein und wurde letztendlich aufgrund
seiner Unbeugsamkeit gegenüber Amtsmissbrauch seitens seiner Vorgesetz-
1Vgl. Brief von Filip Lazăr an Mihail Jora, zit. n. Ilinca Dumitrescu, „Mihail Jora –
creat,ia pentru pian s,i scriitura pianistică“ [Mihail Jora – das Schaffen für Klavier
und klaviertechnische Züge], in: Ders., Mihail Jora. Studii s,i documente [Mihail Jora.
Studien und Dokumente], Bucures,ti (Editura Muzicală) 1995, S. 168.
2Robert Teichmüller /Kurt Herrmann, Internationale moderne Klaviermusik – ein Weg-
weiser und Berater, Leipzig (Hug & Co.) 1927, S. 74.
3Vgl. Ilinca Dumitrescu, S. 173. – Hans Brückner, Judentum und Musik mit dem ABC
jüdischer und nichtarischer Musikbeflissener, München 3.Aufl. 1938.
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ten aus dieser Stellung entfernt. Sein kritischer Geist bewirkte schließlich
auch die Entlassung aus dem Führungsrat der Königlichen Stiftung für Li-
teratur und Kunst, dessen Mitglied er 1933–1938 gewesen war, nachdem er
den König Karl II. von Rumänien (Carol II.) in einem Artikel in der Zeitung
Timpul offen attackiert hatte.
Seine Anerkennung als Komponist verdankte Jora in dieser Epoche der
Premiere seines ersten Balletts La piat,ă (Auf dem Markt, 1932). Das zeigen
auch die Auszeichnungen mit dem Nationalen Preis für Komposition (1937)
und dem Großen Preis „Constantin Hamangiu“ der Rumänischen Akademie
(1938).
Während des Zweiten Weltkriegs kämpfte Jora als Rektor der Musikaka-
demie (ab 1941) für die moralische Integrität der Institution unter seiner
Obhut. Die schärfste Gefahr der moralischen Degradierung entstand aller-
dings nach der Machtübernahme durch die Kommunisten, als den Studen-
ten erklärt wurde, dass beispielsweise Mihail Glinkas Romanzen „besser als
die besten Lieder Schuberts“ oder dass die Opern Aleksandr Dargomyžskijs
„wertvoller als das Schaffen Wagners“ seien.4 Anlässlich des Treueschwurs,
zu dem die Professoren des Konservatoriums gegenüber der einen Tag nach
der erzwungenen Abdankung von König Michael I. (Mihail I.) ausgerufenen
Volksrepublik (31. Dezember 1947) verpflichtet wurden, schlug Jora eine
Schweigeminute zu Ehren der ehemaligen Monarchie vor. Dies brachte ihm
vorerst den Ausschluss aus dem Lehrkörper.
Nach der 1948 verabschiedeten Entschließung des Zentralkomitees der
Kommunistischen Partei der Sowjetunion über die Probleme der Musik wird
Jora eine beliebte Zielscheibe in der begleitenden Pressekampagne gegen
‚Elitarismus‘, ‚Formalismus‘ und die westlichen ‚dekadenten‘ Kompositions-
techniken. Der Komponist wird wegen seiner ‚reaktionären‘ Dissonanzen, die
er kultivieren würde, kritisiert, aber auch aufgrund der literarischen Vorla-
gen für seine Lieder („dekadente Lyrik, eine Apologie der Pornographie und
des Suizids“5) und sein Ballet Curtea Veche [Der alte Gutshof] („mit einem
4Dan Constantinescu, “Gânduri despre Mihail Jora“ [Gedanken über Mihail Jora], in:
Valentina Sandu-Dediu /Dan Dediu, Dan Constantinescu: Esent,e componistice [Kom-
positorische Wesenszüge], Bucures,ti (Verlag Inpress) 1998, S. 244.
5Valentina Sandu-Dediu, Muzica românească între 1944–2000 [Die rumänische Musik
1944–2000], Bucures,ti (Editura Muzicală) 2002, S. 16.
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obszönen Libretto und Handlungsfiguren wie Gespenster, Irrgestalten und
eine Kleinadlige“6).
Jora leistete weiterhin Widerstand und sprach sich gegen die Ideologisie-
rung der Kunst aus. („Man kann einem Komponisten nicht abverlangen,
nicht aus dem eigenen Gefühl heraus zu schreiben oder sich nach den Ge-
fühlen anderer zu richten.“7). Die Folge: Jora wurde 1949 aus dem Kom-
ponistenverband – deren Vizepräsident er seit 1944 war – ausgeschlossen.
Vorwand war die angeblich von ihm erstrebte Umgestaltung des Verbands.
Aufgrund der ‚feindseligen‘ Einstellung gegenüber dem Regime und der
sogenannten ‚ungesunden‘ sozialen Herkunft trafen die kommunistischen
Machthaber weitere Maßnahmen gegen Jora. So wurde ihm bis 1953 der
Zugang zum künstlerischen und pädagogischen Leben mit allen Mitteln ver-
weigert. Während der gesamten Zeit stand er unter Beobachtung der Secu-
ritate.8 Eine ihm nahe stehende Person mit dem Decknamen „Petra“ berich-
tete über das Leiden Joras nach der Verhaftung seiner Frau. Sie wurde 1952
verhaftet, weil sie die Schwester des ehemaligen rumänischen Außenministers
Grigore Gafencu war („Jora ist sehr mitgenommen wegen des Unglücks mit
Lily, [. . .] jede Nacht wacht er um drei Uhr auf und weint wie ein Kind.“9).
Unter diesem massiven Druck gab Jora letztendlich nach und akzeptierte
einen Kompositionsauftrag für ein Ballett im Sinne des sozialistischen Realis-
mus, Când strugurii se coc (Wenn die Trauben reifen). Das kommunistische
Regime hatte sich inzwischen auf spitzfindigere Methoden besonnen, um pro-
minente Menschen für sich zu gewinnen. Für die ‚Unterwerfung‘ wurde Jora
1954 mit dem Staatspreis und der anschließenden Wiederzulassung am Lehr-
stuhl für Komposition des Konservatoriums Ciprian Porumbescu belohnt.
Nützlich für ihn war, dass im selben Jahr der regimetreue Ion Dumitrescu
die Geschicke des Komponistenverbandes übernahm; als ehemaliger Schüler
und Freund des Komponisten ermöglichte er Jora in den folgenden Jahren
6Nestor Ignat, in: Scânteia [Presseorgan der rumänischen Kommunistischen Partei] 18,
Nr. 1374 vom 13. März 1949, S. 3 und Nr. 1375 vom 14. März 1949, S. 2, zit. n. Octavian
Lazăr Cosma, Universul muzicii românes,ti. Uniunea Compozitorilor s,i Muzicologilor
din România [Die Welt der rumänischen Musik. Der Verband der Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler Rumäniens] (1920–1995), Bucures,ti (Editura Muzicală) 1995, S. 178.
7Zit. n. Raluca Voicu Arnăut,oiu, „Mihail Jora – Sub lupa Securităt,ii“ [Mihail Jora unter
der Lupe der Securitate], in: [Zeitschrift] 22 Magazine, Nr. 795, 31. Mai–6. Juni 2005.
8Joras Securitate-Akte mit den Beobachtungseinträgen wird im CNSAS-Archiv unter
der Nr. 675 aufbewahrt. Vgl. Raluca Voicu Arnăut,oiu (ebd.).
9Ebd.
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ein spektakuläres Comeback: die Ernennung zum Mitglied der Rumänischen
Akademie (1955), die Verleihung der Titel „Emeritierter Meister der Kunst“
(1955), „Emeritus“ (1962) und „Verdienter Künstler der Volkes“ (1964) so-
wie eine offizielle öffentliche Feier seines 70. Geburtstags. Eine Ironie des
Schicksals war, dass Jora am 10. Mai 1971 in Bukarest starb.10
Nach 1954 vermied der Komponist geschickt die ideologische Durchset-
zung seiner Lieder und Ballettmusik. Seine letzten Kompositionen für die
Bühne, Întoarcerea din adâncuri [Die Rückkehr aus der Tiefe] (1959) und
Hanul Dulcineea [Dulcineas Herberge] (1966), haben Mythen, Sagen und
Märchen zum Sujet. Jora wäre dennoch am ehesten im Stande gewesen, die
europäische Avantgarde der 1960er Jahre zu verstehen und sich stilistisch
dementsprechend zu wandeln, umso mehr er in Deutschland die Blüte des
Expressionismus während seiner Ausbildung erlebt hatte und einige seiner
Werke dieser Entwicklung entgegen kamen. Stattdessen wandte sich Jora
einer ‚moderaten Moderne‘ zu. Mehr noch: Der Mentalitätswandel der Stu-
denten in den 1950er Jahren und deren Bemühung um Annäherung an die
westeuropäische Avantgarde stießen auf den Widerstand Joras.
Seine durchlässige und auf Synthese bedachte Musiksprache beruht nach
wie vor auf der Harmonik als kompositorischem Hauptelement: verschiedene
Akkordwelten (Terz-, Quart- und – seltener – Quintakkorde, Polyakkorde),
eingebettet in ungewöhnliche Tonal- und Modalkonzepte und häufige bi- und
polytonale bzw. -modale Lösungen. Der bisherige Kontrast zwischen der dia-
tonisch-modalen Melodie und der chromatisch-tonalen Harmonik schwächt
sich durch ein gegenseitiges Durchdringen der Elemente ab.
Der häufige Wechsel der Grundtöne und die rasante Ausschöpfung der
Panchromatik zeugen von einer ausgeprägten Tendenz zur Atonalität, die
allerdings eher von der komplexen Akkordüberlagerung als von der Beein-
flussung durch Arnold Schönbergs Zwölftonmusik herrührt.11 Diese Entwick-
lung ist in den späten Liedern (Gedichte von Mariana Dumitrescu) und in
den letzten Balletten zu beobachten.
Die stilistischen Wesenszüge Joras sind am besten in seinen Liedern und
Ballettstücken auszumachen. In diesen beiden Genres gilt Jora in der moder-
10Am 10. Mai 2011 legten Michael I. und die Mitglieder seines Hauses den Namenszusatz
„von Hohenzollern-Sigmaringen“ ab und nennen sich seitdem nur noch „von Rumänien“
(Anm. d.Red.).
11Sandu-Dediu, Muzica (wie Anm. 5), S. 163.
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nen rumänischen Musik überdies als ‚Gründungsvater‘. Aus diesem Grund
wird diese Komponente seines Schaffens im Folgenden näher untersucht.
Die Lieder Mihail Joras
Komponisten experimentieren und arbeiten ihren Stil häufig in den Klavier-
werken aus. Joras ‚Laboratorium‘ und Ratgeber ist jedoch das Lied als ein
Kompendium für seine stilistischen Formeln. Eine entscheidende Rolle in der
Vorliebe für dieses Genre spielte zweifellos die Studienzeit in Deutschland.
Die bereits anfangs genannten Fünf Lieder für mittlere Stimme und Klavier
op. 1 (1914, 1922), auf Lyrik von Ferdinand Avenarius, Paul Ilg, Hugo von
Hofmannsthal und Friedrich Nietzsche, wurden in Leipzig unter dem Ein-
druck romantischer Vorbilder (Hugo Wolf, Johannes Brahms) komponiert.
Ohne jedoch diese Tradition fortzusetzen, kultivierte Jora die vokale Mi-
niatur über fünf Jahrzehnte hinweg und pflanzte sie somit in die heimische
Kompositionsumwelt ein.
Die insgesamt über 100 Lieder sind in 25 Zyklen gruppiert und richten
sich in der Regel nach anthologischen – seltener dramaturgischen – Auswahl-
kriterien (Lyrik eines bestimmten Dichters). Bis etwa 1949 konnte sich Jora
ungehindert die literarischen Vorlagen auswählen (es handelte sich um Dich-
tungen bedeutender rumänischer Lyriker der Zwischenkriegszeit wie Tudor
Arghezi, Vasile Voiculescu, Lucian Blaga, George Bacovia, Ion Pillat u. a.).
Nach 1950 vertonte er fast ausschließlich Lyrik von Mariana Dumitrescu,
deren Popularität unter Musikschaffenden spürbar zunahm, nachdem ihr
Ehemann Ion Dumitrescu 1954, wie schon erwähnt, die Leitung des Kompo-
nistenverbands übernahm.
Indem Jora auf eine Zusammenarbeit mit den ‚Hofdichtern‘ des Regimes
verzichtete, konnte er der offiziellen Ideologie ausweichen. Die Lyrik Maria-
na Dumitrescus bot – mit ihren klassischen Inhalten und ihrer allgemein
menschlichen Thematik (Liebe, Schicksal, Tod, Zeit, das Unergründliche) –
eine entsprechende Abschirmung. Somit wird einleuchtend, warum Jora sich
für seine Lieder (mit wenigen beiläufigen Ausnahmen auf Texte von Mihail
Eminescu und Rainer Maria Rilke) nun fast ausschließlich der Lyrik dieser
Dichterin bedient, abgesehen von der engen Bindung der Künstlerfamilien
Jora und Dumitrescu.
I n t o n a t i o n s t y p u s : Mihail Jora erachtete das Verständnis des Tex-
tes als primär; dem entsprechend entschied er sich vielfach für eine dem Re-
zitativ nahe Intonation. Das Verhältnis zwischen Text und Musik erinnert
an die Lieder Modest Musorgskijs, so die Übereinstimmung der Hebungen
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und Senkungen mit den metrischen Akzenten (daher auch häufig Asym-
metrie und Taktwechsel). Es ergab sich ein dem Sprechen nahekommender
Rhythmus.
T y p o l o g i e d e r M e l o d i k : Die Melodik weist von op. 1 bis op. 54
die Vorliebe Joras für unterschiedliches stilistisches ‚Pattern‘ auf. In den
ersten Liederzyklen überwiegen Typen wie antezedent-konsequent (deutsche
Romantik)Mor azi zâmbetele mele op. 11 Nr. 2; E-ngropare azi la mine op. 11
Nr. 3; Atât de veche-i îngroparea op. 11 Nr. 4; Înnoptare op. 14 Nr. 2; Vedenie
op. 14 Nr. 3; Glas de toamnă op. 14 Nr. 5; Privelis,te blestemată op. 14 Nr. 6),
Melodien mit altrumänischer Romanzen-Intonation (Tu n-ai la us,a ta zăvor
op. 11 Nr. 1), mit Vorstadtfolklore-Elementen (Proză op. 15 Nr. 5; La cramă
op. 18 Nr. 2), mit das byzantinische Melos evozierenden Inflexionen (Rugă-
ciune op. 14 Nr. 1).
Klangbilder im Geiste der rumänischen Folklore beherrschen Lieder, die
in entfernten Zeitabständen komponiert wurden, meistens diatonische Hypo-
stasen (Primăvară, primăvară op. 11 Nr. 5; Ghicitoare op. 16 Nr. 1; Veverit,a
op. 20 Nr. 2; A înflorit mălinul op. 20 Nr. 4; Colind uitat op. 23 Nr. 2; Floarea
mărului op. 28 Nr. 1; Ciocârlia op. 28 Nr. 4), aber auch ‚verrenkte‘ Chroma-
tik, mobile Funktionen und chromatische Umkehrungen in der Melodik usw.
(Cântec de zori op. 40 Nr. 3). Volksmusikalische Genres, die als Vorbild die-
nen, sind u. a. das Volkslied (Primăvară, primăvară; Floarea mărului), das
Colind-Lied12 (A înflorit mălinul; Colind uitat), die Ballade (Ghicitoare)
und das Wiegenlied (Buna-Vestire op. 16 Nr. 2).
Eine neoromantische Ader (starke modulierende Chromatisierung und
asymmetrische Phrasierung, wobei die tonal-modalen Grundtöne – noch –
erkennbar sind) durchzieht Lieder wie Tu es,ti un lac op. 18 Nr. 3; Cântec
pentru lumină op. 20 Nr. 1; Dor de tineret,e op. 23 Nr. 1; M-apropii de sfârs,it
op. 23 Nr. 3 u. a.
Die chromatische ‚Sättigung‘ bewirkt manchmal sogar die Elusion der
Grundtöne und kulminiert in der wiederholungslosen Aneinanderreihung
der zwölf Töne: Bun rămas op. 53 Nr. 4 (Text: Mariana Dumitrescu). Der
von Sekunden, Terzen, Quarten und Quinten dominierte melodische Kontext
suggeriert dennoch Funktionen, die eher an den neotonalen Paul Hindemith
als an den atonalen Arnold Schönberg erinnern.
12Colind(ă) oder corind(ă): Genre der traditionellen rumänischen Volksmusik, sowohl
mit säkularen (oft Initiationsriten) als auch religiösen Texten; meistens (aber nicht
ausschließlich) umWeihnachten oder Neujahr vorgetragen, daher gewöhnlich (und nicht
immer treffend) als ‚Weihnachtslied‘ ins Deutsche übersetzt (Anm. d.Ü.).
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R h y t h m i k : Der Rhythmus spielt nur ausnahmsweise eine Hauptrolle
als Ausdrucksmittel in den Liedern Joras, so etwa in der Erforschung poeti-
scher Suggestionen: Furtuna op. 15 Nr. 4 („eine Art moderner Erlkönig“13);
Indiscret,ii op. 18 Nr. 1 (prägnante Rhythmik, das Wort „vântule“ – „Wind“
im Vokativ – als Träger der Gefühle); Veverit,a (diverse rhythmische Formeln
als Verkörperung der quirligen Beweglichkeit des Eichhörnchens); A înflorit
mălinul/De Pas,ti (eine durch horizontale Polymetrik realisierte Vertonung
des katalektisch–akatalektischen Binoms im Text des Dichters Ion Pillat);
Dans op. 29 Nr. 2 u. a.
H a r m o n i k : Die Harmonik, der Richtparameter in den vokalen Minia-
turen Joras, ist in zweierlei Hinsicht interessant, einerseits durch die funk-
tionalen Aspekte, andererseits durch die moderne Linienführung, die stets
der poetischen Semantik entsprechen.
Die Funktionstypologie illustriert in der ersten Phase ein harmonisches
Denken im Geiste der deutschen Spätromantik (Max Reger, Hugo Wolf),
mit der typischen Instabilität und mit Akkordstrukturen aus Terzen, Quar-
ten und Quinten. Die chromatische Harmonik steht oft im deutlichen Gegen-
satz zur diatonischen, tonal-modalen Melodie: Tu n-ai la us,a ta zăvor; E-
ngropare azi la mine; Atât de veche-i îngroparea; Înnoptare; Vedenie; Glas
de toamnă; Indiscret,ii; Cântec pentru lumină.
Zahlreichen anderen Liedern liegt ein neomodales (tonal-modales) Kon-
zept zu Grunde, das der Funktionalität einiger Modi (dorisch, lydisch, äo-
lisch, mixolydisch) der rumänischen Volksmusik entspricht; die traditionel-
len Terzstrukturen, Quart- und Quintakkorde lösen einander ab; Dissonan-
zen bleiben unaufgelöst (z. B. die Septime in Mor azi zâmbetele mele); Quer-
stand in der Stimmführung (Primăvară, primăvară; Moină op. 15 Nr. 1);
mobile Stufen (La cramă; A înflorit mălinul; Buna-Vestire); modale Ka-
denzen (Moină; A înflorit mălinul); Harmonisierung der internen melodi-
schen Kadenzen mit anderen Stufen (jedoch nicht der 1. Stufe) (Primăvară,
primăvară); Funktionsüberlagerungen/funktionale Polyvalenz zur Hervorhe-
bung unterschiedlicher Charakteristika desselben Grundtons (Moină; Veve-
rit,a; Bels,ug op. 28 Nr. 3); Bitonalität/Bimodalität (Proză; Floarea mărului).
Der quasi atonale harmonische Diskurs in den späten Liedern zeugt von
einer starken Instabilität der Tonarten. Diese wird hauptsächlich durch
strukturell mehrdeutige Akkorde und deren unvorhersehbare Führung so-
13Tudor Ciortea, Un maestru al cântecului românesc [Ein Meister des rumänischen Lieds],
in: Mihail Jora. Studii (wie Anm. 1), S. 111.
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wie durch die Gesamtchromatik auf kurzen Strecken (manchmal in weniger
als einem Takt) realisiert: Tu es,ti un lac; Dor de tineret,e; M-apropii de
sfârs,it; Izvorul nopt,ii op. 28 Nr. 5; Din părul tău op. 28 Nr. 6 (vorwiegend
nach Lyrik von Mariana Dumitrescu).
Die harmonische Vorstellungskraft Joras wird in der bemerkenswerten
Verschmelzung zwischen poetischer Tiefgründigkeit und den Ausdrucksmit-
teln, die einem Komponisten des 20. Jahrhunderts zur Verfügung stehen,
deutlich. In seinen ‚Ambiente‘-Liedern (Mor azi zâmbetele mele; Grădini de
zarzavat op. 14 Nr. 4; Moină; Pastel op. 15 Nr. 2; Proză; La cramă; Chici-
toare u. a.) ist beispielsweise das Ostinato allgegenwärtig.
Unter den Vokabeln der Harmonik Joras ist der ‚Polyakkord‘ ein spezi-
fisches Element: Die Überlagerung von mindestens zwei unterschiedlichen
Akkorden führt hauptsächlich zur funktionalen Polyvalenz, nicht unbedingt
zur Bitonalität (wie oft behauptet wird)14: Rugăciune; Furtuna; Urmele
op. 40 Nr. 1; Cuvintele op. 40 Nr. 4; Dedicat,ie op. 43 Nr. 2 u. a.
Eine weitere Technik, die relativ häufig vorkommt, ist die ‚Mixtur‘: Par-
allelbewegung von gesamten Akkorden oder von einem Teil ihrer Elemente
(Vedenie; Moină; Floarea mărului; Corbul op. 28 Nr. 2; Din părul tău; Ghi-
citoare; Vaca lui Dumnezeu op. 16 Nr. 3; Soldat,ii mei op. 49 Nr. 4). Eine
Konstante der akkordischen Ausdruckskraft ist die Entsprechung zur poeti-
schen Semantik – meistens die Suggestion einer gewissen Mechanik oder die
Wiedergabe des Sinns/Klangs bestimmter Wörter („t,âs,nesc“, „împrăs,tie“).
Augenscheinlich ist die Kombination von ‚Mixturen‘ und ‚Polyakkorden‘ in
Grădini de zarzavat (Text: Adrian Maniu).
‚Geometrische Spiegelakkorde‘ mit einem Ton oder einem Intervall als
Symmetrieachse sind in der Harmonisierung der Melodie in Colind uitat und
in Vaca lui Dumnezeu (Text: Tudor Arghezi) präsent. Gelegentlich greift der
Komponist auch auf Akkorde mit Elementen im chromatischen Doppelzu-
stand (Ableitung vom Bartókschen ‚Alpha‘-Typ) zurück: Note de primăvară
op. 15 Nr. 3; Furtuna; La cramă.
Die überwiegend klavieristische Linienführung der Harmonik – manchmal
präludierend behandelt (Privelis,te blestemată; Indiscret,ii) – verwandelt sich
unter bestimmten semantischen Bedingungen in Eigenschaften, die anderen
Instrumenten eigen sind. So etwa wird in Vedenie (Text: Adrian Maniu) zu
den Versen „o hârcă rău s,tirbită, în tremur scârt,âies,te cântarea repezită, pe-
14Vgl. Vincent Persichetti, Twentieth Century Harmony, London (Faber and Faber Li-
mited) 1962, S. 136.
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o vioară neagră, cu un arcus, de os“ die Virtuosität der Violine angedeutet. In
La cramă ahmt die Klavierbegleitung das Zupfen der Saiten einer Kobsa15
nach; unterstützt wird dieser Effekt auch durch die Angabe ‚quasi zimbalo,
sempre staccato‘. Orchestrale Züge nimmt die Klavierbegleitung in Carul
alegoric op. 47 Nr. 7 (Text: Mariana Dumitrescu) an, als Folge der poetischen
Idee („lătrau, lătrau simfonic“).
Der Text erfordert in anderen Fällen (beispielsweise im Liederzyklus op. 16
auf Lyrik von Tudor Arghezi) eine ‚quasipolyphone‘ Stimmführung: Pedal,
Heterophonie (Cântec din fluier op. 16 Nr. 4), Komplementarität der Stim-
meneinsätze (Buna-Vestire) und imitative Stellen im Dialog zwischen Stim-
me und Klavier (Vaca lui Dumnezeu). In den späten Liedern auf Lyrik von
Mariana Dumitrescu illustriert das Zurückgreifen auf polyphone Vorbilder
der Tradition eine mögliche Hinwendung zum Neobarock (die übrigens auch
durch die Verwendung von rhetorischen Figuren nahe gelegt wird): latente
Polyphonie (Caleidoscopul op. 47 Nr. 5), Kanon, Chaconne (Izvorul op. 47
Nr. 4).
D a s V e r h ä l t n i s M e l o d i k – H a r m o n i k : Das melodische
Rezitativ resultiert gewöhnlich aus der Rhythmisierung einer Klavierlinie.
Diese Option (in: E-ngropare azi la mine; Atât de veche-i îngroparea) war si-
cherlich auch Hugo Wolf nicht fremd und hat als weitere Inspirationsquellen
die byzantinische Psalmenmusik (Rugăciune) oder die rumänische Volksmu-
sik (Buna-Vestire; Cântec din fluier).
Unter funktionalem Aspekt ist eine relative Unabhängigkeit der oft mo-
dalen, quasi folkloristischen diatonischen Melodie gegenüber der chromati-
schen Harmonik festzustellen, die als eigenständiger Kommentar fungiert16
(Note de primăvară; Cântec pentru lumină; Ghicitoare usw.). Auch in den
weniger häufigen Fällen, in denen Melodik und Harmonik gleichermaßen dia-
tonisch sind, haben diese in der Regel unterschiedliche modale Wesenszüge:
La cramă; A înflorit mălinul; Buna-Vestire; Cântec din fluier u. a.
Das Eindringen der Harmonik ins melodische Konzept ist ein recht häufi-
ges Verfahren in von Jora in den 1960er Jahren komponierten Liedern. Das
15Kobsa (rumän. cobză) = eine in Rumänien (vor allem in der Moldau) und Ungarn
verbreitete Kurzhalslaute mit vier bis fünf mehrchörigen, meist mit Plektrum gespielten
Saiten (Anm. d.Ü.).
16Vgl. Clemansa Liliana Firca, Modernitate s,i avangardă în muzica ante- s,i interbelică
a secolului XX [Moderne und Avantgarde in der Musik des 20. Jahrhunderts. Vor dem
ersten Weltkrieg und in der Zwischenkriegszeit], Bucures,ti (Editura Fundat,iei Culturale
Române) 2002, S. 183.
Mihail Jora: Biografische und stilistische Grundlagen 283
Einfügen einer arpeggierten verminderten Oktave zwischen den Hoch- und
Tiefpunkten der Melodie und die dadurch erzielte doppelte chromatische
Erscheinung desselben Elementes deuten auf Ableitungen des Bartókschen
‚Alpha‘-Akkords hin (Izvorul nopt,ii; Din părul tău). In Izvorul nopt,ii (Text:
Lucian Blaga) ist die Platzierung derselben melodischen Figur in semantisch
verwandten Kontexten zu bemerken: „t,i-s ochii-as,a de negri“ und „o mare
de-ntuneric“.
Dieselbe Vorgehensweise finden wir auch in Liedern auf Lyrik von Mariana
Dumitrescu (Urmele; Lângă fruntea mea op. 43 Nr. 4; Răsărit op. 49 Nr. 1),
zugleich mit anderen Neuerungen wie z. B. einem undifferenzierten Themen-
material zwischen Stimme und Klavier (Izvorul; Nu sunt vultur op. 47 Nr. 6;
În oglinzile soarelui op. 45 Nr. 5). Im Lied Izvorul zeugt die Anwendung
des polyphonen Variationsprinzips (in Form einer Chaconne) von einer en-
gen Vertrautheit Joras mit der Neuen Wiener Schule: Das Thema wird in
Abschnitte unterteilt, die ihrerseits transponiert und/oder durch typisch se-
rielle Verfahren (Umkehrung, Krebs, Krebsumkehrung) bearbeitet werden.
Die hierarchielose Zuteilung dieser Themenfragmente im sowohl sukzessiv
auch als simultan voranschreitenden Spannungsfeld zwischen Stimme und
Klavier sowie ihre Einbettung in die zunehmend dichtere harmonisch-poly-
phonische Textur stellen eine Anspielung auf das Konzept Anton Weberns
dar.
Ein ungewöhnlicher Zustand – die Umkehrung des üblichen Verhältnis-
ses zwischen Singstimme und Klavier – konkretisiert sich in Apele op. 54
Nr. 3 (1968), mit dem Untertitel Studio per pianoforte con accompagnameto
vocale.
In der Rhythmik zeigt sich das Verhältnis Melodik-Harmonik lediglich
in den (ohnehin wenigen) Fällen von vertikaler Polymetrik (Proză; Colind
uitat).
A s p e k t e d e s F o r m b a u s : Wenn Jora in seinen ersten Liederzy-
klen (op. 11 und 14) auf tradierte Vorbilder des Genres zurückgreift (zweitei-
liges, dreiteiliges und strophisches Lied), so beginnen mit op. 15 die ersten
Versuche, eine Korrelation zwischen dem Formbau und der Struktur (ein-
schließlich Semantik) des poetischen Diskurses herzustellen. Repräsentativ
für ungewöhnliche Lösungen in der Form und für die Erweiterung der Genre-
Typologie sind insbesondere die Lieder op. 16 (Text: Tudor Arghezi), op. 28
(Text: Lucian Blaga) und auf Lyrik von Mariana Dumitrescu: Der Formbau
ist strophisch, dem poetischen Text angepasst (Ghicitoare; Vaca lui Dumne-
zeu), expositiv (Cântec din fluier; Corbul), kreisförmig, auf Grund der Kohä-
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sion von Beginn und Ende in zwei Liedern auf Gedichten von Lucian Blaga
(Izvorul nopt,ii; Din părul tău). In den Liedern nach Mariana Dumitrescu
überwiegt der Variationssatz, der durch die konsequent von der Dichterin
angewandten lyrischen ‚Formel‘ bestimmt wird. Es handelt sich dabei um
eine jeweils einzelne, äußerst konzise – fast aphoristische – poetische Idee,
deren ‚Schlüssel‘ (immer am Ende des Gedichtes platziert) den Sinn verdeut-
licht oder – gegenteilig – das Unergründliche verstärkt. Die Lebensfähigkeit
der variationellen Ansätze hat auch eine musikalisch intrinsische Quelle: die
ausgesprochene Hermetisierung der Musiksprache vom Modal-Tonalen über
die Atonalität bis hin zu außergewöhnlichen modal-seriellen Synthesen.
Die nuancenreiche Auslegung des Variationsprinzips umschreibt eine brei-
te Typologie: Variation im Bereich Abschnitt/Strophe (Urmele; Cântec de
zori; Cuvintele; Dedicat,ie u. a.); Variation des Motivs oder der untergeord-
neten Zellen, die zur kontinuierlichen Variation führt, die Komponisten wie
Béla Bartók, Igor Strawinsky oder George Enescu eigen ist (Câteva flori
op. 45 Nr. 2; Nu sunt vultur); Chaconne, eine polyphone Variationsform (Iz-
vorul); Vermischung des Variationsprinzips mit anderen Formen (Lied, Bar-
form) in Alchimistul op. 47 Nr. 2; Caleidoscopul; Lupii op. 49 Nr. 3; Psalmul
Tăcerii op. 43 Nr. 3 u. a.m.
A s p e k t e d e r M u s i k r h e t o r i k : Trotz der Diversifizierung der
Kompositionssysteme und -techniken im 20. Jahrhundert legitimiert die Bei-
behaltung bestimmter allgemeiner Regelwerke im Aufbau eines kohärenten
und verständlichen ‚Diskurses‘ das Zurückgreifen auf die theoretische Per-
spektive der musikalischen Rhetorik, die gewöhnlich auf das Schaffen des
Barocks und der Renaissance beschränkt wird. In den Liedern Mihail Joras
widerspiegelt sich die Projektion der poetischen Semantik in der Musik auch
in einem beachtlichen Repertoire an rhetorischen Figuren: ‚catabasis‘, ‚palil-
logia‘, ‚repetitio‘ (Buna-Vestire), ‚gradatio‘ (Izvorul nopt,ii), ‚paronomasia‘
(Câteva flori), ‚passus duriusculus‘ (Caleidoscopul Takt 33–34, Verszeile „cu
sfint,i suferinzi“), ‚anabasis‘ (Metapher für den geistigen Aufstieg, siehe die
Klaviereinführung in Pe creste), ‚interrogatio‘ (Răgaz, eine lange Reihe von
Fragewendungen wie „Viat,a mea?“, „Cugetul meu?“, „Inima mea?“, gefolgt
von metaphorischen ‚Deutungen‘), ‚suspiratio‘ (Alchimistul, Takte 29–30)
oder ‚abruptio‘ (Todesahnung in Bun rămas, Takt 23).
In den Liedern auf Lyrik von Mariana Dumitrescu profiliert sich – in Text
und Musik zugleich – eine Symbolistik der Elemente wie Maske (In Oglinzile
soarelui op. 45 Nr. 5: „câte învelis,uri am aruncat pe drum, câte măs,ti, câte
averi“), Spiegel (Caleidoscopul: „mi-a trebuit mult pân’ am înt,eles că-i un joc
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de oglinzi“), Zeit (Soldat,ii mei: „Anii mei, soldat,i inutili, pierdut,i în infinit“),
Tod (Câteva flori: „Câteva flori m-au ocrotit pân’ am trecut Stixul“).17
Die musikalische Entsprechung dieser manieristischen Symbole kann in den
diversen Metamorphosen der Themen nachvollzogen werden.
Der gemeinsame Nenner der späten Lieder Joras ist die Synthese im Geiste
einer weitgehenden Perspektive der Musikkultur. Manifest wird dies in einer
Reihe von neobarocken Ansätzen, aber auch in einigen expressionistischen,
manieristischen oder romantischen Gesten (Ästhetik der Ironie, beispielswei-
se in Alchimistul).
Die Konsequenz, mit welcher der Komponist die vokale Miniatur kulti-
vierte, und insbesondere die typologische Vielfalt, in welcher sie Gestalt an-
nahm, sprechen für eine unanfechtbare Tatsache: Jora hat die Koordinaten
des modernen rumänischen Liedschaffens fest gelegt.
Die Ballettmusik Mihail Joras
Wenn man allgemein davon ausgeht, dass die deutsche Musik dem rumä-
nischen Komponisten die Vorbilder und den Impuls für sein Liedschaffen
lieferten, könnte man auch glauben, dass seine Vorliebe für Ballettmusik
während seiner Studienzeit in Paris (1919–1920, als Schüler von Florent
Schmitt) Gestalt annahm. Das rege Musikleben jener Zeit und die Anwe-
senheit der fulminanten russischen Ballettensembles in der französischen
Metropole dürften dem rumänischen Komponisten sicherlich nicht entgan-
gen sein. Trotzdem fand die erste Begegnung Joras mit der Choreografie
(durch Sergej Dâgilevs Inszenierungen) ebenfalls während seiner Leipziger
Studienzeit statt.18
In den Jahren 1928–1966 komponierte Jora die Musik für sechs Ballett-
stücke: La piat,ă, Demoazela Măriut,a, Curtea veche, Când strugurii se coc,
Întoarcerea din adâncuri, Hanul Dulcineea.
D a s V e r h ä l t n i s S y n t a x – S e m a n t i k : Schon in seinem ers-
ten Ballett La piat,ă [Auf dem Marktplatz] op. 10 (1928) zeigt sich der Non-
konformismus Joras in der Auffassung des so genannten ‚nationalen Stils‘:
der Komponist wendet sich der Bukarester Vorstadt als Inspirationsquelle
17Vgl. Valentina Sandu-Dediu, Ipostaze stilistice s,i simbolice ale manierismului în mu-
zică [Stilistische und symbolische Erscheinungsformen des Manierismus in der Musik],
Bucures,ti (Editura Muzicală) 1997, S. 36–40.
18Vgl. „Cu maestrul Mihail Jora despre baletele sale“ [Gespräch mit M. J. über seine
Ballettmusik], Interview mit Ion Ianegic, in: Gazeta literară 15/1 (792) vom 14. Januar
1968, S. 6, abgedruckt in: Mihail Jora. Studii (wie Anm. 1), S. 271.
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zu. Auch wenn es auf der Hand liegt, dass eine Evokation der Vorstadt ohne
die entsprechende Musik (in diesem Fall die Spielmannsmusik) – um ganz
zu schweigen vom nuancenreichen, ironisch bis grotesken Tenor – unauthen-
tisch gewirkt hätte, erntete Jora Kritik in der Epoche für diese Entscheidung
zu Ungunsten der Bauernfolklore. Dies, da die Förderung des so genann-
ten ‚nationalen Spezifikums‘ durch Hinwendung zur ‚reinen‘ Volksmusik des
ländlichen Milieus in jener Epoche als eine Art patriotische Pflicht für die
rumänischen Komponisten galt. Constantin Brăiloiu war einer der wenigen,
der die Option Joras richtig auffasste und deutete: „Die Welt der Vorstadt
ist ein typisch rumänisches Milieu, folglich hat auch die Vorstadt ihre eigene
Folklore.“19
Es gibt gleichermaßen Argumente (Szenario, Sprache, Ästhetik), um das
Ballett La piat,ă als eine rumänische Erwiderung des ‚barbarischen Stils‘
Strawinskys anzusehen. Mögliche Parallelen zwischen La piat,ă und Petrusch-
ka (Pierre Leroi, 1937) betreffen sowohl das Szenario („wie in Strawinskys
Werk geht es auch hier um Sittenbilder“) als auch das Musik-Konzept („auch
hier ist der Orientalismus der Musik ein Markenzeichen“).20
Überraschend für den heutigen Hörer – fast achtzig Jahre nach der 1932
in der Rumänischen Oper unter der Leitung von Alfred Alessandrescu erfolg-
ten Uraufführung des Balletts Auf dem Marktplatz – ist die Gegenwärtigkeit
des Sujets und der Klänge. Eine zeitgenössische Inszenierung würde keinen
tiefgreifenden Bedeutungswandel bewirken. Darüber hinaus besteht die dra-
maturgische Logik des Balletts in der Tatsache her, dass Jora nicht allein
für die Musik, sondern auch für das Libretto verantwortlich zeichnet.
Mihail Jora wendet sich dem Genre zum zweiten Mal 1940 zu: Demoazela
Măriut,a [Das Fräulein Mariechen] op. 19. Der Erfolg der Bukarester Premie-
re (Rumänische Oper, 1942, Dirigent: Ionel Perlea) war sicher auch dem
historischen Sujet aus einer relativ rezenten Vergangenheit zu verdanken,
dessen Thematik in einer Krisenzeit wie den 1940er Jahren unweigerlich
eine psychologische Wirkung zeigte. Das Libretto (Apriliana Medianu und
Floria Capsali, nach einem Roman von Alexandru Antemireanu) ist um die
Ereignisse von 1848 zentriert: der Konflikt zwischen den Jungrevolutionären,
Vertretern der sozial-politischen Ideen aus dem Westen, und der die Inter-
essen des griechisch-türkischen Orients verteidigenden Obrigkeit.
19Zit. n. Clemansa Firca, ebd., S. 139.
20Zit. n. Clemansa Firca, ebd., S. 188.
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Der Stoff ermöglichte Jora, eine Vielfalt von Stilen und Stilelementen in
ein organisches Ganzes zu verflechten: rumänische Volksklänge, Romanze,
Revolutionslieder, Gesellschaftstänze. Der musikalische Diskurs entspricht
einer weitgehenden Illustrierung unterschiedlicher Befindlichkeiten, von ge-
nüsslicher, mithin beißender Komik bis hin zu wirklicher Dramatik (etwa
im Finale).
Die nächste Ballettmusik, Curtea veche [Der alte Gutshof] op. 24 (1948),
obwohl „perfekt ausgewogen in Form und Ausdruck, kompositorischen Mit-
teln und Inhalt“,21 blieb unveröffentlicht und – auf Grund der gesellschaft-
lich-politischen Konjunktur nach 1945 – weitgehend unbekannt. Das ‚deka-
dente‘ Sujet bot die ideale Angriffsfläche für hemmungslose Kritik und die
darauf folgende Absetzung Joras von der Leitung des Komponistenverbands:
Die letzte Komposition Joras, nach einem obszönen Libretto mit
Hauptfiguren wie Gespenster, Irrgestalten und eine Kleinadlige, [. . .]
zeigt in bester Weise, wohin die reaktionäre Einstellung in der Kunst
führt, was einen Künstler ausmacht, der im Dienste einer dem Un-
tergang geweihten Gesellschaftsklasse steht. Hier zeigt sich, wie ein
Komponist in einer von jugendlichem Schaffensdrang erfüllten Welt
zu stumpfsinnigen Sujets greifen kann, seinen künstlerischen Fertigkei-
ten abschwört, seines Talentes verlustig wird und dem abscheulichsten
Mystizismus verfällt.22
Das Szenario schrieb (wie in La piat,ă) ebenfalls der Komponist. Die Hand-
lung ist in einem moldauischen Landguthaus Ende des 19. Jahrhunderts an-
gesiedelt. Eine Gruppe Jugendlicher verbringt den Sommer hier. Sie wollen
der betagten Hausherrin, einer gutmütigen und verträumten Kleinadligen,
einen Streich spielen, indem sie sich wie die auf den Gemälden an den Haus-
wänden dargestellten Figuren verkleiden. Das Guthaus soll zu einer Spuk-
stätte werden, jedes ‚Gespenst‘ hat seinen eigenen Tanz (Tanz des Großkanz-
lers, Tanz der Äbtissin, Tanz des Beys,23 Tanz der zänkischen Großeltern,
Leibeigenentanz, Amazonentanz, Stiftertanz). Die alte Dame erschrickt je-
doch nicht, für sie „sind die Gemälde an den Hauswänden mehr als eine
Bildergalerie [. . .] sie stellen die Geschichte ihres eigenen Lebens dar.“24
21Pascal Bentoiu, „Mihail Jora“, in: Mihail Jora. Studii (wie Anm. 1), S. 51.
22Nestor Ignat, in: Scânteia (wie Anm. 6).
23Bey (auch Bej, Bei, Beg), im Orient verbreiteter Titel mit unterschiedlicher Bedeutung;
in der Umgangssprache schließlich „Herr“. (Anm. d.Ü.).
24Daniela Caraman Fotea, Grigore Constantinescu und Iosif Sava, Ghid de balet [Ballett-
leitfaden], Bucures,ti (Editura Muzicală) 1973, S. 183.
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In den Jahren 1948–1952 war Jora seiner Existenzbasis beraubt, 1953 kam
er jedoch ins öffentliche Leben mit dem Ballett Când strugurii se coc [Wenn
die Trauben reifen] op. 35 zurück. Das Werk entsprach den offiziellen Vorga-
ben in den 1950er Jahren und wurde folglich mit dem Staatspreis belohnt.
Die Handlung spielt „Anfang der 50er Jahre in einer Landwirtschaftlichen
Produktionsgenossenschaft“25, die drei Bilder beschreiben „die Weinlese und
die Freude an verrichteter Arbeit“26. Dieser Kompromiss scheint eher das
Ergebnis des Nachgebens gegenüber der Erpressung (seine Frau war verhaf-
tet worden) als vom Wunsch des Komponisten nach einer Rehabilitierung
gewesen zu sein.
Trotz der lebendigen Rhythmik, der prägnanten Melodik oder der Klang-
farbeneffekte nehmen Diversität und Spontaneität im Vergleich zu den vor-
angegangenen Kompositionen ab. Ein Grund dafür scheint die verhältnis-
mäßige Unabhängigkeit der Musik von der dramaturgischen Handlung zu
sein: „Când strugurii se coc basiert auf einem Libretto von Floria Capsali
und Mitit,ă Dumitrescu, das erst n a c h [Hervorhebung von F.P.] der von
mir komponierten Musik geschrieben wurde.“27 Diese untypische Situation
mutet verdächtig an: Jora hatte den Libretti bis auf diesen Fall immer eine
besondere Aufmerksamkeit geschenkt (zwei sogar selbst verfasst) und eine
organische Einheit von Text und Musik erzielt (einschließlich durch musika-
lische Untermalung der Handlungsfiguren).
Wenig überzeugend ist jedoch die ästhetische Rechtfertigung, die Jora in
diesem Zusammenhang an den Tag legt; er verneint das syntaktisch-semanti-
sche Verhältnis in der Musik schlechthin und plädiert für die Einschränkung
kritischer Meinungen hinsichtlich der Strukturen: „Niemand kann wirklich
wissen, was der Komponist denkt. Er komponiert in einer bestimmten Weise,
weil es aus seinem Inneren kommt.“28
Abgesehen vom Sujet, ist auch die konventionelle, ‚idyllische‘ Behandlung
der Folklore nicht fern von der offiziellen Ideologie, die das Konzept der so-
genannten ‚Authentizität‘ förderte. Jora schwört somit einer folklorischen
Typologie ab (die Vorstadt, der Balkan, das orientalische Flair, die Trink-
25Ebd., S. 189.
26Silvian Geogescu, Vorwort zur Suite im Ballett Când strugurii se coc, Bucures,ti (Edi-
tura Muzicală) 1965, S. 9.
27Mihail Jora in: „Im Gespräch mit Maestro Mihail Jora über seine Ballettmusik“, In-
terview mit Ion Ianegic, in: Gazeta literară 15/1 (792) vom 14. Januar 1968, S. 6,
abgedruckt in: Mihail Jora. Studii (wie Anm. 1), S. 271.
28Ebd., S. 272.
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lieder – kurzum alles, was das Pittoreske in La piat,ă oder in Demoazela
Măriut,a ausmachte), die im neuen gesellschaftlichen Kontext unerwünscht
war. Aus demselben Grund vermeidet er auch ästhetische Kategorien wie
scharfe Ironie, parodistische Komik oder Groteske.
Später verstand es Jora, den realistischen Sozialismus geschickt zu umge-
hen, indem er sich Mythen und Legenden annahm: Întoarcerea din adâncuri
[Die Rückkehr aus der Tiefe] op. 39 (1959) und Hanul Dulcineea [Dulcine-
as Herberge] op. 51 (1966). Die späte Option für diese Inspirationsquelle,
die das Interesse des Komponisten in ihrer Glanzzeit mit Strawinsky kaum
erweckt hatte, gibt Anlass zu vielen – vielleicht rhetorischen – Fragen:
Warum tauchen Märchenmotive nicht von Anfang an in der Ballett-
musik des Komponisten auf? [. . .] Wie kommt es, dass in einer Zeit als
sich Igor Strawinsky dem Mythos und dem Elementaren zuwandte, –
und Mihail Jora hatte sich der Musik seines großen Zeitgenossen bis
zu einem gewissen Punkt genähert – ihm diese Welt fremd bleibt?29
Im Vergleich zu den vorangegangenen Werken für die Bühne ist ‚Die Rück-
kehr aus der Tiefe‘ weit größer angelegt, erforscht zum ersten Mal die Tragik
und trägt aufs Neue dem musikalischen Verhältnis Syntax-Semantik Rech-
nung.
C h a r a k t e r b i l d e r : Die Charaktertypologie in La piat,ă ist bei wei-
tem die interessanteste. Die Figur des Trunkenbolds als passiven, verwirrten
und belustigten Zeugen des Geschehens am Markt wird durch die ‚eckige‘
Melodie und durch die Klangfarbe des Fagotts (im Staccato) zu Beginn
und Ende deutlich. Der Kaufmann, eine grotesk-karikierte Figur, nimmt
Gestalt im Pastiche eines Motivs aus Petruschka an; Chiva (eine laszive,
exotische, frivole Frau) – modal-chromatische Klänge, orientalisch anmu-
tend, in einem melodischen Rezitativ (‚quasi-rubato, andante espressivo‘)
für Bratsche, leidenschaftlich bis zur Aggressivität in ihrem Tanz (‚allegro
focoso‘); der Feldwebel – zunächst martialisch, mäßig (Trompete), dann lä-
cherlich (parodistische Erwiderungen in fremden Tonarten). Auf Einwirkung
der Verführungskünste Chivas ändert sich das Thema des Feldwebels von
martialisch zu melancholisch-romantisch (die ersten Violinen – ‚piano, meno
mosso‘ – in vertikaler Polyrhythmik).
29Gheorghe Firca, „O nouă etapă în creat,ia lui Mihail Jora: baletul Întoarcerea din
adâncuri“ [Eine neue Etappe im Schaffen Mihail Joras: Das Ballett Die Rückkehr aus
der Tiefe], in: Mihail Jora. Studii (wie Anm. 1), S. 130.
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Die ‚kollektiven‘ Handlungsfiguren werden vorzugsweise durch Rhythmik
(rumänische Volkstänze) und Harmonik hervor gehoben: Thema der Markt-
verkäufer, Tanz der Oltenier,30 Tanz der Trödlerinnen (bimodal, ‚ostinato‘),
Tanz der Zigeunerbuben (orientalisch, repetitiv, bewusst monoton).
In Demoazela Măriut,a [Das Fräulein Mariechen] werden zwei ‚Nahaufnah-
men‘ sichtbar: Măriut,a (ursprünglich diatonisches Thema, das mit dem so-
zialen Aufstieg des Mädchens allmählich chromatisch ‚verkompliziert‘ wird)
und der Hauptmann Costache (derselben Typologie wie der Feldwebel in La
piat,ă entsprungen: geistlose, spießige Natur – tonale, symmetrisch-quadra-
tische und überwiegend aus Arpeggien bestehende Melodie; vorgetäuschte
Mäßigkeit – ‚Moderato marciale‘, allerdings durch die Anweisung ‚quasi bur-
lesco‘ und das Staccato des Fagotts bald enthüllt).
K l a n g q u e l l e n : Durch die Vielfalt der folkloristischen Quellen schon
in der ersten Ballettmusik (Vorstadtmusik, Bauernmusik) ist Jora ein Vor-
reiter unter seinen Zeitgenossen. Zusätzlich zum rumänischen Volksidiom
(Demoazela Măriut,a; Când strugurii se coc) verwertete der Komponist –
nach einer soliden Dokumentierung – auch die tatarische Folklore (in În-
toarcerea din adâncuri).
Anspielungen, Stilnachahmungen und auch Selbstzitate erscheinen in un-
terschiedlichster Form, je nach Szenario oder Vorwand: Klänge ‚à la‘ Stra-
winsky (in La piat,ă), Bartók, Hindemith (in Întoarcerea din adâncuri),
Spielmannsmusik (in La piat,ă), Märsche, Revolutionslieder (in Demoazela
Măriut,a: „Erwache, Rumäne“ und die Marseillaise), Romanzen (in Demoa-
zela Măriut,a), Gesellschaftstänze wie Rumba (in La piat,ă), Polka, Walzer
(in Demoazela Măriut,a) oder bekannte Schlager der Unterhaltungsmusik (in
Curtea veche: La Matchische).
H a r m o n i k : Generell ist die Harmonik der Ballettmusik Joras der
harmonischen Sprache seines Liedschaffens ähnlich (tonal-modal).
Die typologische Vielfalt der Akkorde ist oft der Erfindung akkordischer
Entitäten/Konglomerate mit bemerkenswert deskriptivem Potential zu ver-
danken, so etwa die Schläge der Turmuhr in La piat,ă – verkörpert durch
einen Akkord aus mehreren perfekten und einer übermäßigen Quarte (Harfe,
Klavier, Celesta).
30Aus der so genannten Kleinen Walachei (rumän. Oltenia, Gebiet westlich des Olt-
Flusses im Süden Rumäniens) stammende Rumänen. Oltenische Bauern waren früher
hauptsächlich als Gemüsehändler auf vielen Marktplätzen im ganzen Land anzutreffen
(Anm. d.Ü.).
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Ähnlich wie in den späten Liedern entwickelt sich die Harmonik in den
letzten Balletten in Richtung einer Auflösung der Funktionalität. In Întoar-
cerea din adâncuri (Rückkehr aus der Tiefe) paart sich diese Tendenz aller-
dings mit ihrem Gegenteil – das Wiederaufgreifen der Konsonanz (perfekte
Akkorde zum Schluss).
R h y t h m i k : Der Rhythmus ist ein wesentliches Ausdrucksmittel der
Ballettmusik Joras – die Vielfalt spricht für sich: Gesellschaftstänze (Rum-
ba, Polka, Walzer), rumänische Volkstänze (Hora, Geampara, Sârba u. a.m.).
Ebenso wichtig sind auch polyrhythmische und polymetrische Stellen (hori-
zontal wie vertikal). Die Lebendigkeit dieses Parameters wird in zwei Kul-
minationen manifest: Tanz der Chiva (La piat,ă) und Tanz der Pechliwane31
(Întoarcerea din adâncuri).
O r c h e s t r i e r u n g : Jora misst der Klangfarbe nicht dieselbe Bedeu-
tung wie der Harmonik oder dem Rhythmus zu. Trotzdem spielt in La piat,ă
die Orchestrierung eine bemerkenswerte Rolle: Charakterbilder, onomato-
poetische Wiedergabe der Marktschreier (Wanderhändler, Kesselflicker),
lautmalerische Geräuschwiedergabe (Turmuhr: Harfe, Klavier, Celesta); In-
strumentenauswahl und ‚Begleitungsformeln‘ je nach Inhalt (Zigeunerbuben-
tanz – Klarinette in Es, Ratsche, Klavier, Violinen; Trinklied zum Schluss –
Solovioline, Gitarre, Harfe).
Demoazela Măriut,a [Das Fräulein Mariechen] ist vergleichsweise einfa-
cher orchestriert und überwiegend der klassisch-romantischen Tradition ver-
schrieben. Die Verwendung der Panflöte (in Când strugurii se coc/Wenn die
Trauben reifen des Hackbretts – eines anderen ‚volkstümlichen‘ Instrument)
zeugt vermutlich von der Bemühung des Komponisten, das so genannte ‚na-
tionale Spezifikum‘ hervorzuheben.
In Întoarcerea din adâncuri [Die Rückkehr aus der Tiefe] verwendet der
Komponist einen großen Orchesterapparat, viel Schlagzeug, eine Solo-Kon-
traaltistin und Chor. Obwohl die Orchestrierung z. T. überladen ist, sind
gewisse Klangfarbeneffekte sehr suggestiv, so etwa der Einsatz der Wind-
maschine in der Sturmepisode.
31‚Pechliwan‘ (aus dem Türkischen), rumän. ‚pehlivan‘: Ringer oder Kämpfer, welche
der türkische Sultan unterhielt. Im modernen Rumänisch erfuhr das Wort eine Bedeu-




Die Durchleuchtung des Schaffens Mihail Joras beabsichtigte die Beschrei-
bung der ihm eigenen stilistischen Koordinaten. Darüber hinaus wurden
auch Konvergenzpunkte mit dem musikalischen Denken von Komponisten
wie Strawinsky, Bartók, Olivier Messiaen oder Hindemith hervor gehoben.
Die kurze Zusammenfassung dieser Berührungsflächen soll einen perspekti-
vischen Blick auf die Modernität Joras im europäischen Kontext werfen.
Jora selbst nahm Bezug auf die europäische Musik, so etwa in Joujoux
pour Ma Dame, durch Pasticcios nach bewährten Stilen seiner Epoche (Mau-
rice Ravel, Strawinsky, Claude Debussy, Bartók). Anspielungen, Stilnachah-
mungen und auch Selbstzitate erscheinen in unterschiedlichster Form auch
in seiner Ballettmusik. Eine stilistische ‚Abzweigung‘ sind in diesem Sinne
auch die Klaviervariationen über ein Thema von Schumann: Das neoklas-
sische Konzept dieses Werkes stellt das enge Verhältnis des rumänischen
Komponisten zur deutschen Tradition (Reger) unter Beweis.
Bindeglieder zur Klangwelt Strawinskys sind die im Halbtonschritt posi-
tionierten bitonalen/polyakkordischen Klanggebilde (La piat,ă), die Technik
des falschen Basses (Polka in Demoazela Măriut,a) und insbesondere die
prägnante, asymmetrische – oft polymetrische – Rhythmik (in der Ballett-
musik).
Der Vergleich mit dem Bartókschen Denken lässt auch interessante Aspek-
te sichtbar werden. In der Sturmepisode (Întoarcerea din adâncuri) ist eine
gewisse Ähnlichkeit mit dem langsamen Fugenthema aus Musik für Strei-
cher, Schlagzeug und Celesta ersichtlich. Kompositionstechnisch ist der ge-
meinsame Nenner die ‚Alpha‘-Harmonik, sowohl in der üblichen harmoni-
schen als auch in einer eigentümlich gebrochenen Akkordform (letztere sehr
häufig in der Vokalmelodie seiner letzten Lieder, nicht ohne Zusammenhang
mit dem poetischen Sinngehalt). Die Semantik bewirkt auch eine Annähe-
rung an das ‚Pol-Gegenpol-Achsensystem‘. Die Bartóksche Technik der ‚te-
trachordischen Skordatur‘ hat ebenfalls ein Pendant in den chromatischen
‚Mutationen‘ des Themas Măriut,as (in Demoazela Măriut,a).
Bemerkenswert ist insbesondere die modale Intuition Joras in der ‚Ak-
tivierung‘ einiger begrenzt transponierbarer Modi (Modus 1, 2 und 3, in
seiner Sinfonie in C op. 17, 1937), noch bevor Messiaen diese ‚patentieren‘
ließ. Die Modi erscheinen nicht allein in der Reihe, sondern auch in bi- oder
polymodaler Form (z. B. gleichzeitiges Auftreten der Messiaen-Modi 1 und
2 im Ballett Când strugurii se coc).
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Die Harmonik Joras beinhaltet oft die von Messiaen in Technique de mon
langage musical theoretisierten ‚Mixturen‘, die der rumänische Komponist
stets mit suggestiver Kraft an den poetischen Text bindet. Die Mikrotonie
(im Lied Lupii op. 49 Nr. 3) und die Anwendung des ‚Rhythmus mit hin-
zugefügtem Wert‘ (im Lied Vaca lui Dumnezeu op. 16 Nr. 3) sind weitere
Sprachelemente, die Jora mit Messiaen teilt.
Das neotonale Konzept der Schlussfuge in den Klaviervariationen über
ein Thema von Schumann (1943) ist mit jenem Hindemiths in Ludus tona-
lis (1942) verwandt: Trotz der chromatischen ‚Umwälzung‘ des Diskurses,
bleibt die Zentrierung um einen Grundton immer vorhanden; ähnlich wie
Hindemith konstruiert Jora rigoros, appelliert aber auch an Lizenzen im
Formbau. (Dennoch ist schwer nachvollziehbar, ob Jora in jener Epoche
das betreffende Werk seines deutschen Komponistenkollegen schon kannte.)
Weitere Brücken zwischen der Musik Joras und Hindemiths sind in der Me-
lodik der späten Lieder zu finden. Die Anspielungen auf Hindemiths Mathis
der Maler (2. und 3. Satz) – inklusive durch die Verwendung der rhetori-
schen Figur ‚suspiratio‘ – lassen in Întoarcerea din adâncuri eine ähnlich
ausdrucksstarke Tragik erklingen.
Jora nimmt einige kompositionstechnische Verfahren wie modale Komple-
mentarität und Aufteilung der Gesamtchromatik vorweg, die insbesondere
von seinen Schülern später mit Vorliebe sowohl in ihren Kompositionen als
auch in theoretischen Schriften (Anatol Vieru) kultiviert werden. Als Bei-
spiele seien hier die Präludien Nr. 1 und 2 op. 42, das Lied Din părul tău
op. 28 Nr. 6 (auf Lyrik von Lucian Blaga) und ein frühes Orchesterwerk
(Privelis,ti moldovenes,ti/Moldauische Landschaften) erwähnt.
Das Interesse Strawinskys, Bartóks oder Enescus für archaische Musikkul-
turen – beispielsweise in dem aus der Volksmusik übernommenen Prinzip
der kontinuierlichen Variation – ist auch bei Jora in einigen Liedern und im
Ballett Întoarcerea din adâncuri manifest. Die Chaconne in Izvorul op. 47
Nr. 4 zeugt von einer deutlichen Vertrautheit mit der Zweiten Wiener Schule
(insbesondere mit Webern).
Die Aspekte seiner Harmonik ergänzen das Bild über die Modernität Jo-
ras im europäischen Kontext. Die wichtigsten ‚Entwicklungsstadien‘ seines
Diskurses sind die tonal-modale Tonsprache (als Resultante des Zusammen-
wirkens modaler Elemente der rumänischen Volksmusik und des Denkens im
Geiste der deutschen Spätromantik – Max Reger, Hugo Wolf) und – nach
1950 – die Synthese von modalen, seriellen und/oder atonalen Konzepten.
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Die Harmonik Joras umfasst zahlreiche typische Elemente des 20. Jahr-
hunderts (Ostinato, Polyakkorde, Mixturen, Spiegelakkorde usw.), die, be-
ginnend mit den 1960er/1970er Jahren, zum Standardrepertoire in Abhand-
lungen über moderne Harmonielehre (Vincent Persichetti, Ludmila Ulehla)
werden. Was die Einzigartigkeit Joras ausmacht, ist die aufmerksame Über-
prüfung der modernen Mittel im Hinblick auf das semantische Potential in
den programmatischen Werken (Lied und Ballettmusik). Mihail Jora flößt
diesen Genres einen modernen Geist ein, der sich von der stilistischen Um-
welt seiner rumänischen Zeitgenossen deutlich abhebt.
Deutsch von Sorin Georgescu
Tatsiana Mdivani (Minsk)
Über die Verbindungen der weißrussischen Kultur mit
der deutschen Kultur: Ausbildungssystem
Die moderne belarussische Musikkultur vereint alle Struktureinheiten ih-
res Systems zu einem unzertrennlichen Ganzen: Ausbildung und Wissen-
schaft, kompositorisches Schaffen und Darbietungskunst, Festivalbewegung
und schöpferische Beziehungen, Verbindung zwischen der Kirchen- und Ge-
brauchsmusik usw. Inzwischen hat diese Musikkultur, wie wir sie heute ken-
nen, ein Eigenleben erlangt, hat aber auch wesentlich engere Beziehungen
zur westlichen Musik als allgemein angenommen. Diese Beziehungen wur-
den teilweise von Ol’ga V. Dadiomova,1 Vera P. Prokopcova, Ekaterina V.
Šestilovskaâ und Galina G. Kulešova2 erforscht. Diese Wissenschaftler un-
terstreichen, dass die Formen der Kontakte verschiedenartig waren, sowohl
im pädagogischen Prozess als auch in der Konzerttätigkeit. Ein besonderer
Akzent wurde dabei auf die schöpferischen Beziehungen zum Adel auf dem
Gebiet Weißrusslands bei solchen weltbekannten Komponisten wie Joseph
Haydn, Johann David Holland und Johann Abraham Peter Schulz (deren Tä-
tigkeiten bei Mihał Kazimierz Ogiński, Maciej Radziwiłł, Anna Sulkowska-
Sapieha) gelegt sowie auf das Studium zahlreicher Komponisten aus weißrus-
sischen Regionen in Deutschland (Stanisław Moniuszko, Mikołaj Radziwiłł,
Antoni Henryk Radziwiłł).
Was das Bildungssystem betrifft, das auf dem Territorium des gegenwär-
tigen Belarus entstanden ist, so besteht die allgemeine Meinung, dass es
von Anfang an auf das ‚europäische System‘ orientiert war, obwohl man den
Begriff ‚europäisches System‘ meist nicht erläutert. Der Fairness halber sei
darauf hingewiesen, dass das prinzipell, obwohl z. B. die Aussagen von Ol’ga
Dadiomova über die Verbindung zwischen Weißrussland und Europa im Be-
reich der Musikausbildung probabilistischer Natur waren (z. B.: „Matthä-
us Radziwill war mehrmals in Deutschland und vermutlich in Dresden, wo
1Ol’ga Dadiomova, Narysy historyi muzyčnaj kul’tury Belarusi [Skizzen der Geschichte
der Musikkultur von Belarus], Minsk (BDAM) 2001. – Übersetzung aus dem Belarus-
sischen und Hervorhebungen in gesperrter Schrift von T.M.
2Galina Kulešova, „Belaruskaâ muzyčnaâ kul’tura na mâžy XIX–XXstst.“ [Belarussische
Musikkultur an der Wende des 19./20. Jahrhunderts], in: Belarusy [Belarussen], Minsk
(Belaruskaâ navuka) 2008, S. 410–436.
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er mutmaßlich seine Musikausbildung erhalten hat“, oder die Behauptung,
dass „S. Moniuszko und F[lorian Stanisław] Miladowski in Berlin studiert
haben“3), richtige Schritte auf dem Wege einer Erfassung der Beziehungen
zwischen Deutschland und Weißrussland auf dem Gebiet der Musikkultur
und der Kunst sind.
Im Zusammenhang mit der Unbestimmtheit des Terminus ‚europäische
Musikausbildung‘ ist es notwendig, diesen gebräuchlichen Begriff zu präzi-
sieren. Tatsächlich hat die gegenwärtige Musiktheorie mit ihrem Zyklus von
Fächern (Kontrapunktlehre, Harmonielehre, Formenlehre usw.) ihre endgül-
tige Form in Deutschland angenommen, obwohl ihre Grundlagen schon in
ferner Vorzeit auf den Territorien von Italien und Frankreich durch Boethius
(Anfang des 6. Jahrhunderts), Guido von Arezzo (9. Jahrhundert), Gioseffo
Zarlino (1558) und Jean-Philippe Rameau (1722) gelegt worden waren. Je-
der der genannten Autoren schuf eigene Musiklehren, die aber den Langzeit-
test als Lehrbücher nicht bestanden haben. Die wissenschaftlichen und päd-
agogischen Erfahrungen wurden seit dem 18. Jahrhundert in Deutschland
gesammelt und ausgewertet; es entstanden Lehrbücher, die die gesamte zivi-
lisierte Welt zum Studium benutzte. Dazu gehören: Vorgemach der musica-
lischen Composition (1745–1747) von Georg Andreas Sorge, Anfangsgründe
zur musicalischen Setzkunst (1752), Grundregeln zur Tonordnung insgemein
(1755) und Gründliche Erklärung der Tonordnung insbesondere (1757) von
Joseph Riepel, Anfangsgründe der theoretischen Musik (1757) von Friedrich
Wilhelm Marpurg, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1771/76–
1779 ) von Johann Philipp Kirnberger, Gründliche Anweisung zur Compo-
sition (1790) von Johann Georg Albrechtsberger, Versuch einer Anleitung
zur Composition (1782–1793) von Heinrich Christoph Koch, Versuch einer
geordneten Theorie der Tonsetzkunst (1817–1821) von Gottfried Weber, Die
Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch (1837–1847)
von Adolf Bernhard Marx, Die Natur der Harmonik und der Metrik (1853)
von Moritz Hauptmann, Die Grundsätze der musikalischen Komposition
(1853–1854) von Simon Sechter, Harmoniesystem in dualer Entwickelung
(1873) von Arthur von Oettingen, Musikalische Syntaxis (1877), Systemati-
sche Modulationslehre als Grundlage der musikalischen Formenlehre (1887),
Katechismus der Musik-Ästhetik (1890), Grundriss der Kompositionslehre
(1897) von Hugo Riemann, Harmonielehre (1906) von Heinrich Schenker,
Harmonielehre (1907) von Rudolf Louis und Ludwig Thuille, Harmonieleh-
3Dadiomova, wie Anm. 1, S. 191.
Verbindungen der weißrussischen mit der deutschen Kultur 297
re (1911) von Arnold Schönberg, Neue Formprinzipien (1924) von Erwin
Stein, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik (1927)
von Hermann Erpf, Unterweisung im Tonsatz (1940) von Paul Hindemith,
Zwölfton-Kontrapunkt-Studien (1952) von Ernst Křenek. Unzutreffend wäre
es zu sagen, dass es nur e i n e österreichisch-deutsche musiktheoretisch-
pädagogische Schule gab.
In Italien gab es den Traktat von Giuseppe Tartini (1754), in Frank-
reich wurden die Schriften von Charles-Simon Catel (1802), Luigi Cheru-
bini, François-Josephe Fétis (1844), Edmond de Coussemaker (1869) und
François-Auguste Gevaert (1907) veröffentlicht. Grundlegende Lehrbücher
blieben hier weiterhin die alten Werke von Boethius und Zarlino. Die Stu-
denten der Konservatorien in Paris und Mailand benutzten besonders diese
Bücher für ihr Studium. Man kann sagen, dass alle neuen Werke der französi-
schen Musikwissenschaftler, ausgenommen die originellen wissenschaftlichen
Ideen von Fétis und Gevaert über die nichtklassischen Typen der Tonalität,
dem Vergleich mit den Arbeiten der deutschen Theoretiker nicht standge-
halten haben. Aus diesem Grund genießt Deutschland den Ruf eines Begrün-
ders der europäischen theoretisch-pädagogischen Kompositionsschule, nach
der die Musiker verschiedener Nationalitäten, und vor allem die Musiker aus
den osteuropäischen Ländern, studierten. In Russland waren es die Schriften
von Georgij E˙. Konûs,4 Igor V. Sposobin5 und Ûrij N. Holopov,6 in welchen
die Ideen der deutschen Wissenschaftler weiterentwickelt und die neuen wis-
senschaftlichen Theorien mit Berücksichtigung der kompositorischen Praxis
des 20. Jahrhunderts ausgebaut wurden.
Betrachten wir das deutsche System der Musikausbildung im Detail. Es
entstanden zwei Richtungen der Musikwissenschaft: die theoretische, wel-
che die kompositorische Praxis erfasste (Hauptmann, Oettingen, Riemann),
und die angewandte, die zu Lehrbüchern (Koch, Weber, Marx) führte. Häu-
fig kam es zur Vereinigung beider Richtungen (Oscar Paul, Riemann). Man
entwickelte die Lehre von der Metrik (Hauptmann, Riemann), der Harmo-
nik, der musikalischen Form, und veröffentlichte Schriften, die durch ver-
wandte Wissenschaften (Psychologie, Ästhetik, Akustik) beeinflusst waren
4Georgij E. Konûs, Metrotektoničeskoe issledovanie muzykal’noj formy [Metrotektoni-
sche Forschung zur musikalischen Form], Moskva (GMI) 1933.
5Igor V. Sposobin,Muzykal’naâ forma [Die musikalische Form], Moskva (Muzyka) 1980.
6Ûrij N. Holopov, Garmoniâ. Teoretičeskiji kurs [Harmonik. Ein theoretischer Kurs],
Moskva (Muzyka) 1988.
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(Carl Stumpf, Hermann Lotze, Hermann von Helmholtz). Im Grossen und
Ganzen war die Musiktheorie schon eine selbständige wissenschaftliche Diszi-
plin (keine rein mathematische Wissenschaft mehr) mit eigenem Instrumen-
tarium für die musikalische Analyse. Trotzdem blieb sie eine theoretische
Auswertung der kompositorischen Praxis. Als Bestandteil der klassischen
Musikkultur (Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven)
schuf sie viel Wertvolles und legte die Basis dafür, dass das deutsche mu-
siktheoretische Denken führend wurde. Es waren die theoretischen Schriften
von Sechter, Kirnberger, Marx, Marpurg, Johann Mattheson, Georg Joseph
Vogler, Johann Nikolaus Forkel u. a., die vom ungebrochenen Interesse der
Theoretiker auf der Suche nach dem Gesetz der musikalischen Logik als
höchste Verkörperung der klassischen Idee der Musik zeugten. Dennoch wa-
ren die musiktheoretischen Ansätze unterschiedlich.
In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts trat der deutsche Theoretiker
Mattheson für das Primat der Melodie ein, weil die Musik nicht gegen die
Mathematik, sondern darüber stehe. Mattheson fasste systematisch alle Re-
geln des Komponierens zusammen und entwickelte daraus erstmalig in Der
vollkommene Capellmeister (1739) eine Kompositionslehre. Damals herrsch-
te noch die ‚mathematische‘ Musikkonzeption vor, und man verteidigte die
alte Idee, dass die mathematischen Wissenschaften die Quelle der harmoni-
schen Kombinationen seien. Dabei wurde der Abfolge von Tönen eine beson-
dere Bedeutung beigemessen. Auf das theoretische Wissen stützend, von der
‚Vernunft‘ und nicht von der ‚Schönheit‘ ausgehend, schrieben Marpurg (An-
fangsgründe der theoretischen Musik 1757) und Johann Adolf Scheibe (Über
die musikalische Composition 1773) ihre Abhandlungen. Letzterer beschäf-
tigte sich mit der Einordnung von Akkorden und der Suche nach einem
Basisakkord, was in jener Zeit von besonderer Aktualität war, weil es in
Europa keine Theorie der musikalischen Logik gab. Zu diesem Zwecke wur-
den von ihm alle Akkorde nach ihren bestimmenden Merkmalen eingestuft:
Dreiklänge, Quartsextakkorde und Sextakkorde wurden in eine entsprechen-
de Gruppe eingeordnet. Das war ein wichtiger Fortschritt im Verstehen des
logischen Grundsatzes in der klassischen Musik.
Nach Rameau näherten sich besonders Hauptmann und Oettingen dem
Begriff einer harmonischen Logik. Hauptmann gruppierte Akkordstufen, Oet-
tingen entwickelte die Untertontheorie, die sich auf die Dur-Moll-Dualität
stützte. Es gab spezielle Forschungen über die Elemente der musikalischen
Form, der Harmonik (Weber, Sechter, Forkel), über den Ursprung der (har-
monischen) Tonarten (Oettingen) sowie über die Tonalität besonders im Zu-
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sammenhang von Modulation und tonaler Verwandtschaft (Koch, Albrechts-
berger). Die theoretischen Probleme bestimmten das Denken von Kirnber-
ger, Justin Heinrich Knecht oder Vogler, die die Stufenmethode für ihre
Analyse benutzten. Hier spiegelte sich noch die Tradition wider, Musik als
Mathematik zu betrachten. In diesem System waren Rechnen und Quantitie-
ren Voraussetzung. Inzwischen kam es zur Stufenmethode mit Ordnungszah-
len (I – c, II – d, III – e usw.), und man wich vom Grundsatz der Verbindung
zwischen den Dreiklängen ab, der noch von Rameau entwickelt worden war.
Diese Methode erklärte zwar nicht die kompliziertere, neue Akkordik in den
Musikwerken beispielsweise eines Beethoven, nahm aber trotz ihres Schema-
tismus die Existenz von drei Grundakkorden (I, IV, V) an und bereitete
dadurch das Entstehen der Riemann’schen Funktionstheorie vor.
Dieses logische Gesetz und die logischen Grundlagen des klassischen Mu-
sikerbes waren erst 1873 von dem deutschen Theoretiker Hugo Riemann
herausgearbeitet worden. Seiner Harmoniekonzeption legte er die Funktions-
theorie zugrunde, die auf der Basis der schon von Pythagoras entdeckten
Quintverwandtschaft von Tönen die Einheit der funktionalen Verbindung
zwischen harmonischen Elementen (Tonika, Dominante und Subdominan-
te) sieht. Neben diese Hauptfunktionen (T, S, D) traten die Parallelen (Tp,
Sp und Dp) als Nebenfunktionen. Riemanns Konzeption basierte auf der
Vorstellung der Tonalität als dem wichtigsten logischen Grundsatz der klas-
sischen Musik und der Weiterentwicklung der Ideen von Rameau. Während
es Rameau gelang, die Vielfalt von Akkorden zu einem ‚perfekten Akkord‘
(‚l’accord parfait‘), zu einem Typ des Zusammenklangs (Dreiklang), zu re-
duzieren, stellte Riemann die Verbindung zwischen den harmonischen Ele-
menten her, d. h. er betrachtete Tonalität als Modell für eine harmonische
Dur-Moll-Logik. Die Universalität der Riemann’schen Theorie bestand in
der Möglichkeit ihrer Übertragung auf die Harmonik, die Form und letzt-
lich auf das gesamte Tonsystem. Diese harmonische Funktionskonzeption
zeichnete sich durch das Primat des Rationalen als der höchsten Form des
Denkens, des logischen Phänomens, aus.
Mit der Riemann’schen Funktionstheorie fand die Periode der Rezeption
der antiken Musiktheorie ein Ende. Die westeuropäische theoretische Mu-
sikwissenschaft evolutionierte von der antiken ‚musikalischen‘ Zahl über das
Dur-Moll-System (Zarlino), dem Vereinen der Mannigfaltigkeit von Akkor-
den zu einem ‚perfekten Akkord‘ (Rameau) hin zum Herstellen einer lo-
gischen Verbindung zwischen allen Elementen des harmonischen Systems
(Riemann).
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Die Entwicklung der deutschen Musiktheorie brachte folgende Ergebnisse:
1. Einheitliche und eindeutige Fixierung des Notentextes,
2. Klassifikation von Musik in Genre,
3. Typologie der Formen und der formbildenden Grundsätze,
4. Entwicklung einer Methode zur Analyse von Form und Harmonik,
5. Herstellung des Zusammenhangs zwischen Harmonik, Metrum, Rhyth-
mus, Dynamik und Agogik,
6. Entwicklung der harmonischen Funktionstheorie, der Theorie von
Haupt- und Nebenfunktionen,
7. Lösung des Problems der Konsonanz (als des Wesentlichen) und der
Dissonanz (als des Untergeordneten),
8. Theorie der Tonalität,
9. Entwicklung der Theorie der Terzverwandtschaft,
10. Schaffung der Harmonie-, Formen-, Kontrapunkt- und Rhythmiklehre,
11. Begreifen der Position der Musik im System der Natur- und Geistes-
wissenschaften,
12. Bewusstwerden der Musiktheorie als Wissenschaft und der Musik als
Kunst,
13. Musikakustik als wissenschaftlich-praktisches Fach.
Nach den grundlegenden Schriften von Riemann, in denen die Gesetzmä-
ßigkeiten der klassischen Musik sowie der europäischen Musiktheorie und
-geschichte vom systematischen (logischen) Standpunkt begründet wurden,
brauchte man im späten 19. und frühen 20. Jahrhundert eine andere theo-
retische Konzeption, um die veränderte kompositorische Praxis zu erklären.
Die Zwölftontechnik entspricht einem neuen musikalischen Denken, in dem
die Tonzahl von Pythagoras, die cartesianische Systemlogik und die Rie-
mann’sche Funktionslogik als Verbindungssystem neu bewertet wurden. Das
größte Interesse der Theoretiker erweckte die Dodekaphonie mit ihren Disso-
nanzen, der neuen Tonalität, der Akkordik usw. Die erweiterte Tonalität als
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Erscheinung wurde zuerst von Louis und Thuille, später von Erpf erforscht.
Mit Hilfe der erweiterten Funktionsmethode, die für die Analyse der Har-
monik von den späten Romantikern benutzt wurde, entwickelte der Letztere
eine Lehre über die Arten der Tonalität. Er schlug vor, die neue – dissonan-
te – Eigenschaft der Tonika als ‚Zusammenklang-Zentrum‘ oder als ‚tonales
Zentrum‘ zu bezeichnen. Nach Meinung von Erpf lag der Tonorganisation
der neuen Musik etwas Neuartiges, die erweiterte Tonalität, zugrunde, der
Harmonien mit abgeschwächten Funktionsbeziehungen im dissonanten Kon-
text inhärent waren. Der Theoretiker führte Begriffe wie ‚tonale Verfärbung‘
und ‚Poly- bzw. Bitonalität‘ ein. Der wertvollste Gedanke der musiktheo-
retischen Arbeiten aber war die zum ersten Mal gestellte Frage über das
tonale Prinzip einer Tonorganisation, die ‚keine Dreiklänge hat‘. Im Gan-
zen gesehen, bedeutete die Tendenz zur Erweiterung der Tonalität, dass die
Zahlenproportionen, die die strukturelle Form und funktionale Akkordik in
ihrer Mannigfaltigkeit begrenzen, für die Verkörperung der neuen Vorstellun-
gen von der Ganzheit, der Innen- und Außenwelt (Richard Wagner, Gustav
Mahler) unzureichend waren.
Gleichzeitig entstand eine Reihe von musiktheoretischen Arbeiten, die die
neuen analytischen Methoden (Schenker, Hindemith) bzw. die vereinfachte
Darstellung der Dodekaphonie (René Leibowitz) für Unterrichtszwecke ent-
hielten. Vom Standpunkt der Aktualität der Musik waren dabei die Schriften
von Joseph Matthias Hauer, Schenker, Hindemith sowie die Anschauungen
von Anton Webern, die er in seinem Buch Wege zur neuen Musik (1933)
dargelegt hatte, von besonderer Bedeutung.
Die Methode von Schenker z. B. geht von der Mehrschichtigkeit der mu-
sikalischen Faktur aus, die als e i n e Struktur behandelt wird. Er formu-
liert seine Reduktionsmethode aufgrund der Vorstellung von hierarchischen
Schichten und der Unveränderlichkeit der Substanz. Die Methode besteht in
der sukzessiven Entfernung der figurativen Schicht oder des Vordergrunds
(Melodie) und der strukturellen Schicht (Harmonie), die als Figuration der
tiefer liegenden Grundlage auch entfernt wird. Es bleibt die letztmögliche
Reduktion, die von Schenker ‚Ursatz‘ genannt wird. Schenker stellt die ganze
Musikstruktur als Prolongation einer ‚Urlinie‘ dar, die, nach seiner Meinung,
bis zum 20. Jahrhundert keinen Veränderungen unterzogen wurde. In der
Tat schlug Schenker eine Methode vor, die die Musik aller historischen Epo-
chen vom Standpunkt der ‚Vernunft‘ erklären konnte. Das Zwölftonsystem
befand sich aber außerhalb seines speziellen Interesses.
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Hindemith wählte einen anderen Weg, um die musikalische Ganzheit (und
vor allem die neue musikalische Ganzheit) zu erklären. Seiner Konzeption
liegt die Vorstellung von der Wirkung des Grundtons innerhalb einer zwei-
stimmigen Struktur zugrunde. Diese theoretische Arbeit zeichnet sich durch
den bedeutenden Unterschied zwischen der im 20. Jahrhundert festgelegten
chromatischen Tonalität (Addition der Tonalitäten) und der klassischen To-
nalität aus. Im Ganzen gesehen, sind die Ideen von Hindemith durch die
rationale Harmonie und die Tendenz zur Universalisierung charakterisiert.
Die traditionelle Anschauungsweise erlaubte ihm aber nicht, ein Gesetz der
Neuen Musik zu ‚erfinden‘.
In der 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts wurden die Konzeption der neuen
Tonalität von dem deutschen Theoretiker Josef Rufer und die Theorie des
einheitlichen Zeitfeldes von Karlheinz Stockhausen ausgearbeitet. Die deut-
schen und österreichischen Musiktheoretiker Peter Rummenhöller, Claus
Ganter, F. Forster und Hansgeorg Mühe entwickelten die Theorie der Terz-
verwandtschaft weiter. Jeder dieser Wissenschaftler hatte seinen eigenen
Ansatz. Ganter teilte die Terzverwandtschaften in diatonische und chroma-
tische ein (ähnlich auch Ûrij N. Tûlin7 und Viktor O. Berkov8). Es handelte
sich dabei um die Beziehungen C – E, C – As; C – Es, C – A; c – e, c – a;
C – es und C – as. Forster behandelte die Terzverwandtschaft auf diesel-
be Weise, gebrauchte aber andere Termini und klassifizierte die Medianten
nach dem Tongeschlecht (Dur – Moll). Mühe verband die Medianten mit
den Hauptfunktionen. Ihre funktionale Bedeutung wurde durch die Lage
(über oder unter T, D und S) bestimmt; als selbständige Funktion wurde
die Mediante jedoch nicht betrachtet. Zum Beispiel entsprachen als Ober-
Dur-Mediante die Dreiklänge, die eine Terz über den Hauptfunktionen lagen
(ihre Bezeichnung korrelierte damit: TM, DM, SM).
Gleichzeitig entstand die Meinung über den Verlust der Einheitlichkeit
der klassischen Tonalität (zu gleicher Zeit auch bei Schönberg und Gevaert).
Arnold Schönberg brachte die Idee über das Vorhandensein besonderer Ar-
ten von tonalen Strukturen, die keine Tonika in Form des Dur- oder Moll-
Dreiklanges hatten. Der Unterschied zwischen Schönberg und Erpf bestand
darin, dass Letzterer die Tonalität der Romantik als Struktur behandelte,
wenn sie die ‚zentrale funktionale Abhängigkeit‘ zur Grundlage hatte (er
stützte sich dabei auf Riemanns Funktionstheorie und ihre ‚Dreieinigkeit‘
7Ûrij N. Tûlin, Učenie o garmonii [Harmonielehre], Moskva (Muzyka) 1966.
8Viktor O. Berkov, Garmoniâ [Harmonik], Moskva (Muzyka) 1970.
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T – D – S). Schönberg dagegen sah die tonale Verbindung in den Verhältnis-
sen von zwölf vollkommen gleichberechtigten Tönen zueinander bei Fehlen
eines einzigen tonalen Zentrums. So wandten die Theoretiker unterschiedli-
che Methoden an, um die logischen Grundlagen der Neuen Musik und des
nichtklassischen Stils zu erklären.
Die Ideen und die Grundsätze der deutschen Musiktheorie und Pädagogik
lagen auch der Ausbildung von Musikern im Russischen Reich und in der
Sowjetunion zugrunde. Es waren vor allem die ins Russische übersetzten
Lehrbücher von Richter, Marx und später von Riemann, die die Studenten
der Sankt Petersburger und Moskauer Konservatorien für ihr Studium be-
nutzten. In sowjetischer Zeit wurde das Lehrbuch von Louis und Thuille
ins Russische übersetzt. Sowjetische Musikstudenten studierten die theo-
retischen Musikfächer mithilfe der Lehrwerke deutscher Musiktheoretiker.
Es entstand eine Reihe von Arbeiten, die die neuen analytischen Metho-
den (Schönberg, Schenker, Hindemith) oder die vereinfachte Darstellung der
Dodekaphonie für Unterrichtszwecke (Leibowitz) beinhalteten. Vom Stand-
punkt der Aktualität der Musik waren die Schriften von Hauer, Schenker
und Hindemith sowie die Anschauungen von Webern, die er in seinem be-
reits erwähnten Buch Wege zur neuen Musik dargelegt hat, von besonderer
Bedeutung.
Die Arbeiten der deutschen Musiktheoretiker bildeten also die Grundlage
für die sowjetische Musikpädagogik und Musiktheorie. Sie haben ihre Aktua-
lität auch heute nicht verloren. Davon zeugen die aktuellen Übersetzungen
(nur russisch, nicht belarussisch) der Schriften von Schönberg, Stockhausen
und Schenker. Dieses System der fachlichen Grundlagenausbildung entstand
erst während der Zeit der Sowjetmacht. In Weißrussland wurde die Musik-
ausbildung nach den Vorgaben des zentralisierten Systems gelehrt. Die Lehr-
bücher und Studienprogramme wurden in Moskau und Leningrad erarbeitet,
auf deren Grundlage entstanden in den einzelnen Republiken lediglich Lehr-
mittel und methodische Empfehlungen. Eine Ausnahme bildeten jedoch die
regionalen Lehrbücher zur Geschichte der jeweiligen Nationalmusik.
Zurück in die Vergangenheit: Nachdem Weißrussland dem Großfürsten-
tum Litauen, später Polen und schließlich dem Russischen Reich angeglie-
dert wurde, erfolgte die Kenntnis der musikalischen Fachgrundlagen ent-
weder durch Auslandsreisen (nach Polen und nach Deutschland) oder – in
der vorkommunistischen Zeit – durch die Verpflichtung ausländischer Mu-
sikpädagogen nach Weißrussland. In beiden Fällen erfolgte der Unterricht
in den theoretischen Musikfächern nach dem Schema „Kontrapunktlehre –
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Harmonielehre – Formenlehre“ und dem daraus resultierenden Komponie-
ren. Hinzu kam Vokal- oder Instrumentalunterricht. Weil es üblich war, die
Musikstunden in das Ausbildungssystem junger Adliger einzubeziehen und
das Singen und die Fähigkeit, ein Musikinstrument zu spielen, ein wichtiges
gesellschaftliches Attribut bildeten, hatte ein junger Aristokrat aus Weiß-
russland bei Begabung alle Voraussetzungen, sein Studium an einer europäi-
schen Universität fortzusetzen und fundierte Fachkenntnisse zu erwerben.
Die benachbarten Territorien und Grenzen erlaubten, an den Universitä-
ten von Wilna [lit. Vilnius] und Krakau [poln. Kraków], aber auch z. B. in
Heidelberg weiter zu studieren. Hier konnte man deutsche Lehrbücher ken-
nen lernen und hörte deutsche, italienische und französische Musik. Da es
noch keine nationale kompositorische Schule gab, auch die Konservatorien
in St. Petersburg und Moskau noch nicht existierten, studierte der russische
und polnische Adel in Deutschland und Frankreich oder lernte zu Hause bei
deutschen Pädagogen.
Es ist bekannt, dass Johann Abraham Peter Schulz (1747–1800) 1768–
1772 Lehrer der Fürstin Anna Sulkowska-Sapieha, der Wojwodin von Smo-
lensk, war und sie auf ihren Reisen durch Österreich, Italien und Frankreich
begleitete. 1772 war er kurzzeitig Hofkapellmeister des Fürsten Aleksander
Michał Sapieha, des Wojwoden von Płock und Unterfeldherrn von Litauen,
bevor er 1773 nach Berlin zurück kehrte. Unter den Vertretern der deut-
schen musiktheoretisch-pädagogischen Schule gab es noch eine weitere her-
ausragende Gestalt: Johann David Holland (1746–1827), von dem Werke
(darunter Oratorien) in Hamburg in den 1770er Jahren unter der Leitung
von Carl Philipp Emanuel Bach aufgeführt wurden. Seit der Eröffnung der
Universität in Wilna 1802 bis 1826 unterrichtete Holland hier an der Fa-
kultät für Freie Künste Musiktheorie. Zuvor seit um 1782 war er Operndi-
rigent am Hoftheater des Fürsten Karol Stanisław Radziwiłł bis zu dessen
Tod 1790 in Nieśwież [belaruss. Nâs’wiž]. Er verfasste zwei Lehrbücher zur
Musiktheorie, die in polnischer Sprache herausgegeben wurden. Im Grunde
genommen handelte es sich dabei um Adaptionen deutscher Kompositions-
lehren. Auch der Geigenvirtuose Leon Sitanski erhielt seine musikalische
Ausbildung in Deutschland. Er bekam in Berlin Violinunterricht und trat
später in Leipzig in Konzerten auf. Über seine Konzertbesuche in Dresden
und Potsdam berichtete er ausführlich in seinen Briefen. Im frühen 19. Jahr-
hundert gehörte auch Smolensk zum Territorium Weißrusslands. In dieser
Umgebung (in Novospaskoe) ist Mihail Glinka zur Welt gekommen. Die ers-
ten musikalischen Eindrücke bekam dieser durch das Hausorchester seines
Verbindungen der weißrussischen mit der deutschen Kultur 305
Onkels. Entscheidende Musikstudien führten ihn nach Deutschland, wo er
von Siegfried Dehn in Berlin Kompositionsstunden erhielt. Auch hier beruh-
te der Unterricht in Kontrapunkt und Harmonielehre auf der Grundlage der
dargestellten deutschen theoretisch-pädagogischen Schule, die sich durch Ge-
lehrtheit, Gründlichkeit und Einheit von Theorie und Praxis auszeichnete.
Die Eröffnung des St. Petersburger (1862) und Moskauer (1866) Kon-
servatoriums machte Lehrbücher erforderlich. Zunächst wurden dafür die
ins Russische übersetzten deutschen Veröffentlichungen von Ernst Friedrich
Richter, Weber und Marx herangezogen. Die Lehrbücher von Pëtr Čajkovs-
kij und Nikolaj Rimskij-Korsakov erschienen erst viel später. Und gerade
in diesen Schriften zeigt sich Glinkas Traum von einem besonderen Mu-
siksystem auf der Grundlage russischer Tonarten. Er schrieb darüber: „Ich
bin fest überzeugt, dass die westliche Fuge mit den Gegebenheiten unserer
Musik eine legitime Ehe eingehen kann.“
Im Grossen und Ganzen beruhten die Lehrwerke der russischen Kompo-
nisten auf den Publikationen deutscher Musikwissenschaftler und auf deut-
schen Unterrichtsmethoden. Am Petersburger Konservatorium unterrichtete
z. B. der Deutsche Julius Ernst Johannsen Harmonielehre. Es ist hervor-
zuheben, dass auch Čajkovskij und Rimskij-Korsakov durch die deutsche
theoretisch-pädagogische Schule ausgebildet wurden.
Die ins Russische übersetzten deutschen Lehrbücher haben ihre Bedeu-
tung auch im 20. Jahrhundert behalten, die von deutschen Wissenschaft-
lern entwickelten Methoden wurden unter Berücksichtigung des Systems
der Tonarten von Rimskij-Korsakov und der Technik der Stimmführung
von Čajkovskij auch dem sowjetischen System der Musikausbildung zugrun-
de gelegt.
Eine vergleichende Analyse des „Brigade“-Lehrbuches, das alle russischen
(und auch die belarussischen) Musiker in ihrer Studienzeit benutzten, mit
der Harmonielehre von Louis und Thuille, zeigt, dass das sowjetische Lehr-
buch eine adaptierte Variante der deutschen Publikation ist.9 Die jahrhun-
dertlange enge Verbindung der ostslawischen (weißrussischen) Musikkultur
mit der deutschen bestätigt auch für den Bereich der Musikausbildung ein-
9Das so genannte „Brigade“-Lehrbuch war in zwei Teilen in Moskau 1934/35 erstmals
erschienen, wurde mehrfach wieder aufgelegt (letzte Auflage 2007) und galt bzw. gilt
noch als Standardwerk für alle russischen Musikmittelschulen und Konservatorien, vgl.
Iosif I. Dubovskij, Sergej V. Evseev, Igor’ V. Sposobin, Vladimir V. Sokolov, eine Briga-
de des Moskauer Staatlichen Konservatoriums, Učebnik garmonii [Harmonielehrbuch],
2 Tl.e, Moskva 1937–1938 (Anm. d.Red.).
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deutig die Priorität und Nachhaltigkeit der deutschen theoretisch-pädagogi-
schen Schule.
Galina Tsmyg (Minsk)
Archivbestände: Zur Geschichte der Musikinstitutionen
Weißrusslands
Die weißrussische musikalische Landeskunde ist eine spezifische Richtung in
der modernen belarussischen Kunstwissenschaft, die sich erst vor kurzem
aus einer Reihe von sozio-historischen Grundlagen zu entwickeln begann.1
Weißrussische Wissenschaftler, die sich mit der Geschichte der Musikkultur
auf dem Territorium von Belarus im 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts
beschäftigen, betonen das erreichte Niveau, trotz der schwierigen politischen
Situation im Zusammenhang mit der Zensur, die die Entwicklung einer na-
tionalen Kunst beschränkte.2 Im folgenden Beitrag seien Besonderheiten der
archivalischen Quellenforschung zum Thema ‚Geschichte der Musikinstitu-
tionen Weißrusslands‘ dargelegt.
Auf Musikveranstaltungen in weißrussischen Städten der zweiten Hälf-
te des 19. und zu Anfang des 20. Jahrhunderts verweisen Ankündigungen
in Zeitungen und Zeitschriften,3 die uns erlauben, die Schlussfolgerung zu
ziehen, dass man in den weißrussischen Provinzen des Russischen Reiches
jener Zeit ständig versuchte, zur besseren Organisation des Musiklebens so-
wohl Musik- als auch andere künstlerische Vereine und Gesellschaften zu
schaffen. Solche Institutionen unterhielten und förderten Chöre, Orchester
und Ensembles, die Konzerte durchführten. Die Vielseitigkeit der Gesell-
schaften wurde durch das breite Spektrum ihrer Tätigkeiten bestimmt. Ne-
ben der Arbeit von speziellen Sektionen (z. B. Chöre oder Orchester, die
aus Mitgliedern der Gesellschaften gebildet wurden) beschäftigten sich die-
se öffentlichen Organisationen des Weiteren mit der musikalischen Bildung
1Vgl. dazu die Studie der Verfasserin Galina P. Tsmyg, „Die musikalische Kultur in den
historischen Zentren Weißrusslands. Phänomenologie und gegenwärtiger Zustand“, in:
Musik – Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkulturen, hrsg. von Helmut
Loos, Leipzig (Gudrun Schroeder Verlag) 2011, S. 76–83.
2Siehe: Vera Prakapcova, Mastackaâ adukacyâ u˘ Belarusi [Kunstausbildung in Belarus],
Mìnsk 1999; Mìkalaj Kuzmìnìč, Muzyčnaâ adukacyâ u˘ XIX–pačatku XX st. [Musikaus-
bildung im 19. bis Anfang des 20. Jahrhunderts], Mìnsk 2008; Boris Ničkov, Duhovaâ
instrumental’naâ kultura Belarusi [Blasmusikkultur in Belarus], Mìnsk 1993; Ol’ga Da-
diomova, Narysy gistoryi muzyčnaj kultury Belarusi [Geschichte der Musikkultur von
Belarus], Mìnsk 2000.
3Das betrifft insbesondere die Zeitschriften Minskij listok [Minsker Blättchen] und Go-
melskij teatralno-muzykalnyj vestnik [Gomelner theatralisch-musikalischer Bote].
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(Musikunterricht) und Aufklärung (Schaffung von Bibliotheken und Orga-
nisation von Vorträgen und Konzerten), der Organisation des Musiklebens
(Konzerte, Soireen und Tourneen ausländischer Künstler) usw. Es sei darauf
hingewiesen, dass auf dieselbe Art und Weise auch Literatur, dramatische
Kunst und bildende Künste gefördert und weiter entwickelt wurden. Um ein
kohärentes wissenschaftliches Bild von der Entstehung und der Entwicklung
der Musikinstitutionen Weißrusslands zu erhalten, muss man die Archivali-
en, die die Tätigkeit dieser Organisationen erfassen, gründlich durcharbeiten.
Und hier trifft der Forscher auf eine Reihe von Problemen, die spezielle Lö-
sungen erfordern. Gerade sie stehen im Folgenden im Mittelpunkt unserer
Aufmerksamkeit.
Die erste Frage, die ein Forscher einer Lösung zuführen muss, besteht im
Positionieren in Bezug auf den Territorialaspekt, eine Frage von besonde-
rer Aktualität. Dabei ist zu berücksichtigen, dass der Weg von der Bildung
des Ethnonyms ‚Belarussen‘ bis zur Verbindung des Begriffes mit einem
allgemeinen nationalen Inhalt erst am Ende des 19. und Anfang des 20.
Jahrhunderts beschritten werden konnte. In der modernen Belarus-Kunde,
einschließlich der belarussischen musikalischen Landeskunde und der bela-
russischen Ethnomusikologie, koexistieren verschiedene Sichtweisen zu die-
sem Problem. Die ethnische Sichtweise stützt sich auf das Verbreitungsareal
der belarussischen Ethnie, deren Grenzen jedoch mit den staatlichen nicht
übereinstimmen (eine Karte des belarussischen Ethnos wurde erst Anfang
des 20. Jahrhunderts von Evfimej F. Karskij erstellt). Die historische Sicht-
weise bezieht die historischen Grenzen von Belarus entsprechend dem jewei-
ligen Zeitabschnitt ein. Dabei fällt auf, dass die administrativ-territoriale
Gliederung innerhalb des 19. und 20. Jahrhunderts sich mehrmals änderte.
Sie wurde vor allem durch die Angliederung der weißrussischen Regionen an
Russland infolge der drei Teilungen Polens am Ende des 18. Jahrhunderts
verursacht. Auf diese Weise wurden fünf Provinzen Weißrusslands Ende des
19. bzw. Anfang des 20. Jahrhunderts Bestandteil des Russischen Reichs.
Von 1919 bis 1939 war West-Weißrussland an Polen angegliedert. Seit der
Nachkriegszeit 1945 besteht bis heute das Land aus sechs Gebieten.4 Eine
Sichtweise, die das Territorium des gegenwärtigen Belarus in die Aspekte
der Forschung einbezieht, erscheint am sinnvollsten.
4Es handelt sich um die folgenden Gebiete: Brest, Gomel, Grodna, Magilëu˘, Mìnsk und
Vicebsk.
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Je nach Notwendigkeit müssen sowohl historische als auch ethnische Über-
legungen (der historisch-soziale Kontext von Erscheinungen der Musikkul-
tur) in Betracht gezogen werden. Wenn man von Belarus spricht, versteht
man jetzt nur jene Landteile, die die Republik Belarus heutzutage bilden.
(Zum Beispiel gehört die Wilnaer Provinz5 des 19. Jahrhunderts heute nicht
zum Bereich unseres Forschungsinteresses, obwohl sie damals eine weißrus-
sische Provinz innerhalb des Russischen Reiches war.)
Die andere Frage, die mit der Forschungsarbeit auf dem Territorium des
jetzigen Belarus verbunden ist, steht mit dem Stand des Archivwesens in
Verbindung. Vor allem sind die zahlreichen Umgestaltungen, Umbenennun-
gen und Sitzwechsel von Archivanstalten und -beständen zu berücksichtigen,
z. B. erlebte das Nationale Historische Archiv der Republik Belarus während
der sowjetischen Herrschaft 14 empfindliche Reorganisationen. Das führte
zu zahlreichen einschneidenden Veränderungen. Dabei kam es auch zur Zen-
tralisierung von Materialien aus verschiedenen lokalen Archiven usw.6
Es ist zu bemerken, dass Kampfhandlungen, die auf dem Territorium des
heutigen Belarus im 19. und 20. Jahrhundert stattfanden, zum Verlust von
Archivalien führten. Während des Zweiten Weltkrieges waren viele Archiva-
lien nicht nur vernichtet worden (die belarussischen Staatsarchive haben ca.
4 Millionen Archivakten eingebüßt), etliche wurden auch planmäßig nach
Kiïv, R¯ıga, Tallinn, Vilnius und Königsberg (heute russ. Kaliningrad) über-
führt. Lediglich eine Million Archivakten konnte wieder aufgefunden und
zurückgebracht werden. So fand sich 1946 ein Teil des historischen Archiv-
bestandes, der aus der Tschechoslowakei kam, in Riga.
In der jetzigen Zeit werden die Archive der Republik Belarus durch Ver-
filmen von Archivalien aus den obengenannten Archiven bereichert. In den
meisten Fällen sind das Materialien, die die nationale Geschichte (und die
nationale Kultur) von Belarus und die belarussische Diaspora in der Immi-
gration betreffen.
Die Suche nach Dokumenten in den belarussischen staatlichen Archivla-
gern reicht jedoch nicht aus, weil sich umfängliche Bestände aus dem Be-
reich der belarussischen musikalischen Landeskunde im Ausland befinden.
Dabei sind die Dokumente, die in den Bibliotheken und Archiven von St.
5Gebiet um Wilna [heute litauisch Vilnius].
6Alâksej Mìhal’čanka, Arhìvy Belarusì na mâžy XX–XXI stagoddzâ: Nakìrunkì razvìccâ
[Weißrussische Archive an der Wende vom 20. zum 21. Jahrhundert: Entwicklungsrich-
tungen], Mìnsk (Belaruskì arheagrafìčny štogodnìk) 2000, Bd. 1, S. 120–128.
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Petersburg, Vilnius, L’vìv und Kraków aufbewahrt werden, historiografisch
besonders wertvoll. An Fundorten sind insgesamt zu nennen:
in St. Petersburg: Zentrales Staatliches Historisches Archiv, Öffentliche
Saltykov-Sˆedrin-Bibliothek, Archiv der Akademie der Wissenschaften (Ab-
teilung St. Petersburg); in Vilnius: Staatliches Historisches Archiv, Biblio-
thek der Akademie der Wissenschaften (Abteilung Handschriften), Wissen-
schaftliche Bibliothek der Universität Vilnius (Abteilung Handschriften); in
Kraków: Bibliothek der Jagiellonen-Universität; in Kiïv: Staatliches Histori-
sches Archiv, Zentrale Wissenschaftliche Bibliothek der Akademie der Wis-
senschaften (Abteilung Handschriften); in L’vìv: Staatliches Historisches Ar-
chiv, Bibliothek der Akademie der Wissenschaften.
Während der sowjetischen Herrschaft erfolgte eine Zentralisation der na-
tionalen historischen Materialien. Nicht selten wurden diese durch das Ko-
mitee für Staatssicherheit betreut. Eigene Recherchen ergaben, dass es in
den Kreis- und Bezirksstädten keine Dokumente zum Thema ‚Belarussisch-
deutsche Musikbeziehungen‘ gibt. Lokale Kirchenarchive wurden infolge des
Atheismus vernichtet.
In diesem Zusammenhang sind die historischen Schriftstücke im Natio-
nalen Historischen Archiv der Republik Belarus aus den Provinzkanzleien
(einschließlich Satzungen und Berichte von Vereinigungen, deren Tätigkeit
auch mit der Durchführung von Konzerten verbunden war), Zeitungsartikel
mit Beschreibungen des städtischen Musiklebens oder schriftliche Erinnerun-
gen an musikalische Ereignisse besonders wertvoll. Tatsächlich gibt es einige
Belege für den Einfluss der Traditionen von deutschen Musik-, Gesellschafts-
und Bildungsstrukturen auf die Herausbildung von Musikinstitutionen Weiß-
russlands. Diese Dokumente zeigen die Komplexität des laufenden Prozesses
unter den oben genannten sozio-politischen Umständen, trotz allerlei Ver-
boten und Einschränkungen. Solche Vereine und Gesellschaften trugen zur
Verbreitung der westeuropäischen (auch deutschen bzw. österreichischen)
Musikkultur in den osteuropäischen (auch belarussischen) Territorien bei.
Das bezeugen Erlasse und Berichte der Provinzkanzleien. Die überlieferten
Aktenbündel enthalten z. B. vielfach den schriftlichen Antrag der Stifter ei-
ner Gesellschaft, die Satzungen und die Namen der Gründungsmitglieder.
Auch Prozessurkunden wie Protokolle von Gerichtshöfen, Anzeigen der Po-
lizei und Hinweise der Provinzbehörden können unter Umständen von Be-
deutung sein. Einzelne Beispiele mögen das belegen:
Ende des 19./Anfang des 20. Jahrhunderts gab es einige Versuche, di-
rekt mit der deutschen Kultur verbundene öffentliche Vereine registrieren
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zu lassen. Die sozial-politische Lage aber, die in den belarussischen Pro-
vinzen von der Politik des Russischen Reiches bestimmt wurde, legte einer
Genehmigung Hindernisse in den Weg. Der Prozess der Registrierung der öf-
fentlichen Vereine und Gesellschaften war sehr schwierig, z. B. war eine Liste
der Stifter der Organisation mit ihren Personalangaben erforderlich, die ei-
ner gründlichen Prüfung hinsichtlich ihrer Loyalität gegenüber dem Regime
unterzogen wurden. Beim geringsten Verdacht auf politische Motive wurde
die Registrierung der Organisation verweigert. So wurde die Registrierung
eines Musikvereins mit folgender Begründung abgelehnt:
Nach dem Rundschreiben der Abteilung für allgemeine Angelegenhei-
ten des Innenministeriums vom 20. November 1910 Nr. 2b können sol-
che Gesellschaften, weil sie zur Verstärkung der nationalen Isolation
führen, nicht gegründet werden.7
Als weiteres Beispiel nennen wir den Deutschen Öffentlichen Verein in Rèžy-
ca (heute lett. Re¯zekne). In seiner Satzung hieß es:
1. Der Deutsche Öffentliche Verein bezweckt, seinen Mitgliedern und
ihren Familien Gelegenheit zum Verbringen der Freizeit mit Komfort,
Annehmlichkeit und Nutzen zu geben. 2. Zu diesem Zweck ist der Ver-
ein berechtigt, folgende Veranstaltungen für seine Mitglieder und ihre
Gäste zu organisieren: Bälle, Maskeraden, Tanz-, Musik- und Lite-
raturabende, dramatische Vorstellungen, Eröffnung einer Bibliothek,
Durchführung verschiedener Spiele etc. [. . .] Anmerkung 2. Bei der
Vorbereitung von Abenden, Theateraufführungen, Lesungen, Konzer-
ten etc. müssen die entsprechenden veröffentlichten Regeln genau ein-
gehalten werden. Für die Durchführung von Literaturabenden muss
eine spezielle Erlaubnis jedes Mal erworben werden.8
7Nationales Historisches Archiv der Republik Belarus (im Folgenden abgekürzt:
NHARB), Fonds 2649, Inventarliste 1, Akte 572, Blatt 13: Vicebsker Gouvernementssa-
che zum Vorhandensein der Gesellschaften. Gründung der Dvinsker lettischen Gesang-
gesellschaft „Echo“. Gestartet am 25. März 1914. Abgeschlossen am 26. September
1916.
8NHARB, Fonds 2649, Inventarliste 1, Akte 149, Blatt 1–5: Vicebsker Gouvernementssa-
che zum Vorhandensein der Gesellschaften. Sache№ 43 zur Registrierung des Deutschen
Öffentlichen Vereins in Rèžyca. Gestartet am 1. September 1908. Abgeschlossen am
12. November 1908. Satzung des Deutschen Öffentlichen Vereins. Allgemeine Bestim-
mungen. – Die Stadt Re¯zekne im heutigen Lettgallen (Ost-Lettland) wechselte mehr-
fach die Herrschaft. Nach der Teilung Polens 1772 gehörte sie als Rèžyca (russ. Rezekne,
Rozitten und Režica, poln. Rzeżyca, dt. Rositten) zum weißrussischen Gouvernement
Vicebsk (Vitebsk, dt. Witebsk) im Russischen Reich (Anm. d.Red.).
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Mehrere Gesellschaften mussten ihre Tätigkeit aus politischen Gründen wie-
der einstellen. Zum Beispiel hatte die Minsker Gesellschaft für Liebhaber
der Schönen Künste (die Satzung wurde im Jahre 1898 genehmigt), die eine
literarische, dramatische, musikalische und künstlerische Sektion hatte, die
revolutionäre Gesinnung ihrer Mitglieder offen unterstützt und regierungs-
feindliche Reden in Veranstaltungen gestattet. Deshalb war sie bereits im
Jahre 1906 wieder verboten worden.9 Das gleiche Schicksal traf die Mins-
ker literarisch-künstlerische Gesellschaft (die Satzung wurde im Jahre 1907
genehmigt), die Literatur- und Musikabende, Konzerte, Vorstellungen und
Kunstausstellungen durchführte, die Tätigkeit der Ateliers und der Kunst-
schulen organisierte, Theaterstücke aufführte und andere Veranstaltungen
vorbereitete. Die Gesellschaft stand unter Aufsicht der Polizei. Im Jahre
1910 musste sie ihre Tätigkeit einstellen.10
Erhaltene Unterlagen der Zensurbehörden helfen heute, detaillierte In-
formationen über die Aktivitäten der Musikvereine und -gesellschaften zu
erschließen. In der Satzung einer Organisation wurden die Verpflichtungen
gegenüber der Zensur in Bezug auf alle öffentlichen Veranstaltungen festge-
schrieben. Dazu gehörte es, die Polizei von allen Details der durchzuführen-
den Veranstaltungen, einschließlich des dargebotenen Repertoires (es musste
durch die zuständigen Behörden genehmigt werden), in Kenntnis zu setzen.
In der Satzung der Minsker Musikgesellschaft beispielsweise hieß es: „Die
Gesellschaft ist verpflichtet, die örtliche Polizei über die durchzuführenden
Musikabende, Konzerte und Veranstaltungen zu benachrichtigen und alle
erforderlichen und üblichen Regeln zu beachten.“11
Dies ermöglicht dem Forscher heute, das damalige Repertoire zu ermit-
teln. Demnach präsentierten die Musikvereine und -gesellschaften sowohl
russische als auch westeuropäische Musikwerke in einem breiten stilistischen
Spektrum, wobei Kompositionen deutsch-österreichischer Tonsetzer einen
wichtigen Platz einnahmen.
Besonders hervorzuheben ist die Tatsache, dass für die Registrierung der
Minsker Musikgesellschaft deren Satzung in Einklang mit der in Russland
9NHARB, Fonds 295, Inventarliste 1, Akte 7666, Blatt 5–7 und 23.
10NHARB, Fonds 306, Inventarliste 1, Akte 2, Blatt 1–26.
11Ustav muzykalnogo obsˆestva v g. Minske [Satzung der Minsker Musikgesellschaft],
Minsk (Druckerei von R. Dvoržec) 1880, S. 5, Exemplar in: NHARB, Fonds 295, In-
ventarliste 1, Akte 3402, Blatt 1–26.
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bestehenden Satzung der Russischen Musikgesellschaft12 zu bringen war
(letztgenannte Institution war im Jahre 1859 auf Initiative von Anton Ru-
binštejn und mit Unterstützung der Großfürstin Elena Pavlovna, einer ge-
borenen Prinzessin von Württemberg, in St. Petersburg gegründet worden).
Es waren nämlich gerade die Mitglieder und Angehörigen der Russischen
Musikgesellschaft, die einen bedeutenden Beitrag zur Einführung von deut-
schen Musik-, Gesellschafts- und Bildungsstrukturen im gesamten Russi-
schen Reich leisteten.13 So setzte sich auch die Minsker Musikgesellschaft
(die Satzung wurde im Jahre 1880 genehmigt) die Förderung der Musikerzie-
hung in Minsk, die Entwicklung der musikalischen Kunst und die Unterstüt-
zung von begabten örtlichen Komponisten und Musiker zum Ziel. Sie führte
Konzerte und Musikaufführungen durch, organisierte musikalische Wettbe-
werbe, gründete eine Notenbibliothek, sammelte Musikinstrumente, vergab
Stipendien für begabte junge Menschen usw.14
Ähnlich waren die Ziele der Minsker Gesellschaft „Musikfreunde“ (1912–
1914), nämlich die öffentliche Vertretung der Musiker in Minsk, die Ent-
wicklung der musikalischen Kunst und die Unterstützung der Bewohner der
Stadt beim Erhalt einer musikalischen Bildung. Die Gesellschaft organisier-
te Abende der Vokal- und Instrumentalmusik mit geistlichen und weltlichen
Musikwerken von örtlichen und ausländischen Komponisten, führte Vorträge
zur Musikkunst durch, eröffnete Musikbibliotheken und etablierte Stipendi-
en für begabte Jugendliche.15
All dies zeugt vom indirekten Einfluss der österreichisch-deutschen Mu-
sik- und Gesellschaftsstrukturen. Der Beweis des direkten Einflusses auf die
Entwicklung der musikalischen Bildung auf dem Territorium von Belarus
ist die erfolgreiche Arbeit der privaten Musikschule von S. Šackina (1894),
Pianistin und Absolventin des Leipziger Konservatoriums.
Abschließend ist zu sagen, dass die in Belarus vorhandenen Archivalien,
die den Einfluss der deutschen Musiktradition auf die Entstehung und die
12Ihre Niederlassungen wurden im gesamten Russischen Reich gegründet. Die Niederlas-
sung Vicebsk in Belarus wurde im Jahre 1915 eröffnet.
13Vgl. Vera Ûdina, Iz istorii kulturnoj politiki v dorevolûcionnoj Rossii: Russkoe mu-
zykal’noe obsˆestvo vo vtoroj polovine XIX v. [Aus der Geschichte der Kulturpolitik
im vorrevolutionären Russland: Russische Musikgesellschaft in der zweiten Hälfte des
19. Jahrhunderts], in: Informationsblatt der Staatlichen Universität Tomsk, № 351 vom
Oktober 2011, Tomsk 2011, S. 81–84.
14NHARB, Fonds 295, Inventarliste 1, Akte 3402, Blatt 11–20.
15NHARB, Fonds 295, Inventarliste 1, Akte 8329, Blatt 5–13.
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Entwicklung der belarussischen Musikkultur im 19. und in der ersten Hälf-
te des 20. Jahrhunderts betreffen, bis jetzt nur eine fragmentarische Vor-
stellung von den Prozessen in diesem künstlerischen Bereich geben können.
Selbst diese wenigen Zeugnisse weisen bereits auf eine Reihe von Konzertver-
einen, Gesellschaften bzw. anderen Organisationen hin, die im Zusammen-
hang mit der deutschen Musikkultur für die Entwicklung der belarussischen
Musikpraxis von großer Bedeutung waren. Dieser Einfluss bestand offen-
sichtlich auch noch in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, in der die
schöpferischen belarussisch-deutschen Beziehungen bereits partnerschaftli-
chen Charakter trugen.
„Passagen“ – Beiträge innerhalb der Sektion
„Geistliche Inspirationen in der Musik des 20.
Jahrhunderts“ des 18. Kongresses der
Internationalen Gesellschaft für
Musikwissenschaft Zürich 10.–15. Juli 2007

Detlef Gojowy † (Unkel)
Musica sacra als Raum der Freiheit
„Singet dem Herrn ein neues Lied“ heißt es zu Anfang im 96. wie im 98.
Psalm, und der sie dichtende alttestamentarische König David, der auch
in seinen übrigen 148 Psalmen selten den einleitenden Zusatz wegließ, sie
sollten gesungen werden, fügte im 98. Psalm gleich eine Besetzungsanwei-
sung hinzu: Mit Harfen sollten die Psalmen begleitet werden (selber wird
er in künftigen Bildern ja immer als Harfenspieler dargestellt), und mit
Trompeten und Posaunen. Und es folgt im 98. Psalm noch eine rätselvolle
Anknüpfung: „Das Meer brause und was darinnen ist; der Erdboden und die
darauf wohnen. Die Wasserströme frohlocken, und alle Berge seien fröhlich
vor dem Herrn . . .“
Ein paar Tausend Jahre später schreibt ein russischer Visionär, Mili-
tärarzt, Maler und Förderer experimentierender junger Künstler, Nikolaj
Kul’bin, um 1910 in seinen Thesen der freien Musik:
Die Musik der Natur – das Licht, der Donner, das Sausen des Windes,
das Plätschern des Wassers, der Gesang der Vögel – ist in der Auswahl
der Töne frei. Die Nachtigall singt nicht nur nach Noten der jetzigen
Musik, sondern nach allen, die ihr angenehm sind. Die freie Musik
richtet sich nach denselben Gesetzen der Natur wie die Musik und
die ganze Kunst der Natur.
Diese Sätze, ursprünglich auf Französisch verfasst, sind in München 1912
im Almanach Der blaue Reiter von Franz Marc und Wassily Kandinsky
nachzulesen. Im selben 20. Jahrhundert, drei Jahre später 1915, erwägt der
mährische Komponist Leoš Janáček:
In meinem Sinn gesellt sich die Note zum Ton, zum Ton in allen
seinen Erscheinungsformen: Ich lausche dem Summen der Mücken und
Fliegen, der traurigen Eulenmelodie. Auch die Notenaufzeichnungen
der menschlichen Rede füllen sich.
Janáček zeichnete unablässig Melodiekurven seiner sprechenden Umwelt auf
(und verwendete sie dann als Rezitative in seinen Opern), aber auch von der
tönenden Umwelt, z. B. Wasserfällen; er stellte sich die Folklore als zweite
Natur, oder die Natur als zweite Folklore vor und dachte sich den Übergang
von einem zum anderen als fließend.
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Jedenfalls steht beim König David nicht geschrieben, dass das Loblied des
Herrn möglichst in überlieferten oder vertrauten Formeln gesungen werden
müsse und neue Töne dagegen vom Teufel seien (der ja übrigens im Alten
Testament noch kaum in Erscheinung tritt).
Musik zum Lobe des Herrn haben sich ihre Schöpfer, und gerade die be-
rufenen, in der Musikgeschichte Bleibenden, immer als einen Raum der un-
begrenzten Anwendung ihres Könnens vorgestellt. Dessen Höchstmaß einzu-
setzen war sowohl Johann Sebastian Bach in seinen Passionen und Kantaten
selbstverständlich, als auch Joseph Haydn in seiner Schöpfung oder seinem
Schüler Ludwig van Beethoven in seiner Missa solemnis, seinem Zeitgenos-
sen Wolfgang Amadeus Mozart in seinen Messen und seinem Requiem, Felix
Mendelssohn Bartholdy in seinem Elias, Gioacchino Rossini in seiner Petite
messe solenelle oder schließlich auch dem zitierten Leoš Janáček in seiner
am altslawischen Ritus orientierten Glagolitischen Messe. Nichts anderes
kann von den geistlichen Werken von Camille Saint-Saëns, Pëtr Čajkovskij,
Igor Strawinsky, Arthur Honegger, Ernst Křenek oder Arthur Lourié gesagt
werden – mag immer es sich im einen oder anderen Fall um kirchliche Auf-
tragswerke gehandelt werden, in anderen wiederum nicht – so wäre doch
keinem der Genannten etwas anderes in den Sinn gekommen, als ihr volles
kompositorisches Potential in jenen Dienst zu stellen, von dem beim Kö-
nig David im Alten Testament die Rede ist. „Dem höchsten Gott allein zu
Ehren – dem Nächsten, draus sich zu belehren“, schrieb Johann Sebastian
Bach als Vorspruch zu seinem Orgel=Büchlein für anfangende Organisten,
und setzte unter seine Partituren das Signum „Iesu iuva“. „Eine wohlge-
ordnete Kirchenmusik zu Gottes Ehren“ machte er als seine Zielvorstellung
gegenüber dem Leipziger Rat geltend, wo es darum ging, für die Musik an
St. Thomas und anderen Leipziger Kirchen Mittel und Rechte zu erstreiten.
‚Musica sacra‘ war sogar in konfessioneller Hinsicht ein Freiheitsraum,
und zwar nicht erst seit dem preußisch aufgeklärten 19. Jahrhundert, als es
an der Berliner Königlichen Akademie für Kirchen- und Schulmusik selbst-
verständlich war, evangelische und katholische Kirchenmusiker gemeinsam
auszubilden, hatten sie ja doch in den Bereichen Gregorianik, Liturgik und
Hymnologie hinreichend gemeinsamen Studienstoff, sondern auch schon in
früheren Jahrhunderten, für die dies minder selbstverständlich erscheint.
Der große Organist am Vatikan Girolamo Frescobaldi, der den europäi-
schen Tonraum so umfassend erkundete wie sein Jahrhundertgenosse René
Descartes den geometrischen Raum, hatte dank seinem europaweiten Ruhm
keineswegs nur katholische Schüler, sondern auch evangelische wie Johann
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Jakob Froberger aus Stuttgart, der aber wohl im Dienste des Wiener Hofes
zum Katholizismus übertrat, und auch dessen sächsischen Landsmann Hein-
rich Schütz zog es mit Unterstützung seines Fürsten nach Venedig – wohl-
gemerkt in jenem 17. Jahrhundert, durch das aus konfessionellem Anlässen
der Dreißigjährige Krieg und die Pariser ‚Bartholomäusnacht‘ ihre Blutspur
gezogen hatten. Ein Vatikanorganist, der als überkonfessionelle Leitfigur Or-
ganisten beider Konfessionen beeindruckte, war in unseren Zeiten Fernando
Germani, seinerseits Herausgeber der Werke Frescobaldis.
Johann Sebastian Bach, der von vielen als der evangelische Kirchenkompo-
nist schlechthin gesehen wird, hat es nichts ausgemacht, seinem sächsischen
Landesherrn eine ‚Große Katholische Messe‘ zu widmen, die wir als h-Moll-
Messe kennen und die ihm den Titel eines „Königlich Pohlnischen Hofcom-
positeurs“ eintrug, auf den er immer Nachdruck legte, gerade in Ausein-
andersetzungen mit seinem vorgesetzten Leipziger Rat. Schließlich hatte es
diesem Landesherrn 1697 auch nichts ausgemacht, vom lutherischen zum ka-
tholischen Glauben überzutreten, als es um ein europäisches Anliegen ging:
die Polnische Königskrone, mithin um ein ostmitteleuropäisches christliches
Großreich, ohne dass er übrigens seine sächsischen Landeskinder zum Kon-
fessionswechsel zwang. Im Gegenteil: Der nunmehr katholische Dresdner Hof
hielt sich in Sachsen mit Missionierung durchaus zurück. Das war noch im
achtzehnten Jahrhundert und blieb so bis ins zwanzigste.
Und als dann im 19. Jahrhundert jener Johann Sebastian Bach von der
Romantik überhaupt erst entdeckt wurde (als Virtuose war er wohl berühmt
gewesen, aber seine Kontrapunktkunst galt im Zeitalter der Aufklärung als
überholt, und an Komponistenruhm übertrafen ihn vorerst seine Söhne Phi-
lipp Emanuel und der katholisch gewordene Johann Christian): als es dann
galt, seine Matthäuspassion auch in Wien zu präsentieren, das von diesem
Komponisten bisher noch wenig gehört hatte (Leute wie Haydn, Mozart und
Beethoven hierbei immer ausgenommen), da waren es nun auch die israeli-
tischen Kultusgemeinden, die dieses Vorhaben tatkräftig unterstützten.
Einen Freiheitsraum auf ganz neue Weise bildete die ‚Musica sacra‘ dann
in den Diktaturen des 20. Jahrhunderts: sie wurde zu einer ‚Nische‘ des Per-
sönlichen und von allen zeitgenössischen Ideologien Unantastbaren. In einer
Kantorei Bachs Motette „Singet dem Herrn ein neues Lied“ mitzusingen,
wurde zu einem Stück bürgerlicher und europäischer Auflehnung und eigener
Selbstachtung gegenüber den offiziösen, obligatorischen Verdummungen na-
tionalsozialistischen Rassenwahns oder des kommunistischen Dialektischen
Materialismus. Da ‚Kirche‘ ein geduldetes Relikt bildete, etwas Überholtes
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‚für die alten Frauen‘, konnte wunderbarerweise die deutsche Erstauffüh-
rung von Ernst Křeneks Lamentatio Jeremiae Prophetae in der Dresdner
Petrikirche stattfinden zu einer Zeit, als die offiziöse sozialistische Kultur-
politik erbittert nicht nur gegen Arnold Schönberg und Strawinsky wütete,
sondern das ganze Halbjahrhundert Neuer Musik seit Richard Strauss als
‚formalistisch‘ verdammte.
Und als im 20. Jahrhundert die „Internationale Studienwoche Vokal- und
Orgelmusik nach 1970“, kurz benannt Sinziger Orgelwoche, als internatio-
nal gefeiertes Forum der zeitgenössischen, weltweiten ‚Musica sacra‘ nach
zehnjährigem segensreichen Wirken von ihrem Gründungsort in der Barba-
rossa-Stadt Sinzig, 1985 aus ‚pastoralen Gründen‘ vertrieben wurde, war es
die evangelische Bonner Kreuzkirchengemeinde, die diesem beispielhaften
Vorhaben für mehrere Jahre Asyl bot.
‚Musica sacra als Raum kompositorischer Freiheit‘ ist und war trotz allem
kein geläufiger Gedanke, obwohl das Christentum doch unter allen Religio-
nen das stärkste Potential an Freiheitsimpulsen umfasst, eigentlich sogar die
Idee der Freiheit selbst hervorgebracht hat. Sondern eher gilt das Gegenteil
für selbstverständlich: ihr die Kandare anzulegen, wie sie sein solle und nicht
sein dürfe. Liturgie war zwar auch in der Gregorianik ‚geregelt‘, freilich eher
als Ausgangspunkt, wie man den Text des Evangeliums vortragen sollte, da-
mit er ‚hinüberkäme‘ zu Zeiten, als es noch keine Übertragungsanlagen gab.
(Mit nur gesprochener Sprache kommt Verkündigung ja nicht ohne Lautspre-
cher an, vor allem nicht in gotischer Akustik mit Nachhall in zweistelligen
Sekundenzahlen.) Über die simplen ‚Lektionstöne‘ hinaus uferten aber die
Festtagsliturgien mit Sequenzen, Hymnen und phantastisch ausgezierten Al-
lelujas zu Kunstwerken aus, und in raffiniert komponierten Messen traten
zum Vergnügen der Hörer die geläufigen Ohrwürmer zeitgenössischer Lied-
chen hervor, kunstvoll gedehnt und verfremdet zu ‚tenores‘, die den ganzen
Satz trugen.
Mit dem Ausufern taten sich allerdings die christlichen Gemeinden im-
mer schwer. Erinnerlich sind gegen kompositorische Freiheiten ständig Wi-
derstände. Dass ‚Musica sacra‘ eben keineswegs ungezügelt, sondern, an
Normen gebunden, Beschränkungen beachten müsse, galt und gilt als nor-
mal. Diese Normen gründeten weniger in theologischen Maximen als in den
Hörgewohnheiten der jeweiligen Gesellschaft, nicht anders als in der Ent-
schließung des Zentralkomitees der Kommunistischen Partei der Sowjetuni-
on (Bolschewiki) von 1948, der den ‚Formalismus‘ von Dmitrij Šostakovič,
Sergej Prokof’ev und anderer zeitgenössischer Komponisten verdammte und
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zugunsten eines erwünschten heiteren Optimismus aus der Öffentlichkeit ver-
bannte.
Dem jungen Johann Sebastian Bach hatte es schon seine Arnstädter Ge-
meinde verübelt, dass er in sein Orgelspiel viele „frembde Töne“ einmisch-
te, und zu seinen Leipziger Kantaten und Passionen gab es den empörten
Aufschrei einer Hörerin: „Ist es doch, als wenn man in einer Opéra comé-
die wäre.“ Das war haargenau der Fall! Der Thomaskantor hatte den gan-
zen harmonischen, melodischen und instrumentalen, zugleich dramatischen
Reichtum der zeitgenössischen barocken Oper in sein sakrales Kunstwerk
eingebracht. Warum eigentlich solche bildstarken Leidenschaften nur für auf-
traggebende Potentaten oder verblichene Könige und nicht für das Leben
und Sterben des Heilands? Immer wieder war er mit der preiswerten „Huren-
kutsche“ nach Dresden gereist, um dort an der Italienischen Oper Augusts
des Starken diese „Dresdner Liederchen“ zu hören, die er zwar nicht erst hier
kennenlernte – schon in Weimar hatte er sich intensiv mit der Melodik seiner
italienischen Kollegen und Vorgänger beschäftigt, wovon sein Italienisches
Konzert zeugt. Und als der junge Organist Leoš Janáček in Brünn seine Vor-
und Nachspiele allzu ausgiebig gestaltete, wurde er ermahnt: „Die protestan-
tische Behandlung der Orgel darf hier nicht Platz greifen!“ Nur: Worin eine
‚protestantische‘ und worin eine ‚katholische‘ Behandlung der Orgel besteht,
hat wohl noch niemand herausgefunden. In beiden Konfessionen gibt es ei-
ne ehrgeizige Tradition des Organisten, zu improvisieren, während er gleich
von ‚Literatur‘ spricht, wo es sich um aufgeschriebene oder gar gedruckte
Noten handelt, oder gar von ‚Literaturkonzerten‘.
Ob eine Musik für sakral geeignet befunden wird, hat mehr mit gesell-
schaftlichen Vorstellungen und Begriffen von Musik überhaupt als mit theo-
logischen Erwägungen zu tun – wiederkehrend ist allerdings der Gedanke,
allzu ausgreifendem Eindringen zeitgebundener weltlicher Elemente in die
Kirchenmusik zu steuern und ihr eine bestimmte Zurückhaltung und Würde
zu verordnen. Der ‚Cäcilianismus‘, der im 19. Jahrhundert auf Reduzierung
der Elemente drängte, beschnitt instrumentale Fülle und sonderte populä-
ren Unterhaltungsklang aus, wie er sich auf verspielten Orgelregistern seit
der Barockzeit hatte breit machen können. Ausschaltung unhistorischer Ele-
mente verfolgte auch die ‚Orgelbewegung‘ des 20. Jahrhunderts.
In theologische Richtung zielten Gedanken des seinerzeitigen Kardinals
Ratzinger, heute Papst Benedikt XVI.:
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Ratzinger gegen Rockmusik im katholischen Gottesdienst.
Rock- und Popmusik sind nach Ansicht des Präfekten der Vatikani-
schen Glaubenskongregation, Kardinal Ratzinger, in der katholischen
Liturgie unzulässig. Diese Musikformen versuchten eine Erlösung und
Freiheit zu vermitteln, die zu den christlichen Vorstellungen im Wi-
derspruch stünden: Sie suchten eine ‚Aufhebung der Schranken des
Alltags und eine Illusion von Befreiung vom Ich in der wilden Exta-
se des Lärms und der Masse.‘ Musik sei heute zum ‚entscheidenden
Vehikel einer Gegenreligion‘ geworden und so zum Schauplatz der
Scheidung der Geister, sagte der deutsche Kurienkardinal zum Auf-
takt des 8. Internationalen Kongresses für Kirchenmusik in Rom. Da
Rockmusik Erlösung auf dem Weg der ‚Befreiung von der Personali-
tät und von ihrer Verantwortung suche, sei sie der christlichen Vor-
stellung von Erlösung und Freiheit von Grund auf entgegengesetzt‘,
meine Kardinal Ratzinger in seiner Grundsatzansprache. ‚Nicht aus
ästhetischen Gründen, nicht aus restaurativer Verbohrtheit, nicht aus
historischer Unbeweglichkeit, sondern von Grund her muss daher Mu-
sik dieses Typs aus der Kirche ausgeschlossen werden.‘ Musik für den
Gottesdienst müsse dem christlichen Gottes- und Menschenbild und
seinem Erlösungsglauben entsprechen; sie müsse aus einer ‚Synthese
von Geist, Intuition und sinnhaftem Klang‘ leben. [. . .] Gleichzeitig
forderte Ratzinger die Kirchenmusiker auf, kreativ neue Möglichkei-
ten der künstlerischen Aussage zu suchen, die diesem Menschenbild
entsprechen.1
Auch wenn Papst Benedikt heute für die Wiederherstellung der einst aus
dem Gottesdienst geworfenen lateinischen Messe eintritt und damit dankens-
werterweise ein Stück musikalischer Denkmalspflege betreibt, die Wahrung
abendländischer Identität, mag man aus dem Zusammenhang ersehen, dass
der Neuen Kirchenmusik neue Wege keineswegs verbaut sein sollen, soweit
es eigene, freie Wege sind.
Dass der ‚Musica sacra‘ ein aufrührerisches Element der Freiheit inne-
wohnt, hat nicht zuletzt die Feindschaft belegt, die sie bei der dahingegan-
genen kommunistisch-atheistischen Sowjetdiktatur bis in deren letzte Tage
hervorrief. Bei Chorgastspielen im Kulturaustausch mit der UdSSR war es
ein permanenter Streitfall, die Texte religiöser Chorsätze, wie im Westen
üblich, im Programmheft wiederzugeben – die Musik war allenfalls zulässig,
ihr Text blieb verboten, auch wo er lateinisch war. Religiöse Hymnen der
1Vgl. Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 19. November 1985.
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orthodoxen Kirche waren per se verboten. Das Polyphone Konzert des 1938
geborenen Leningrader Komponisten Jurij Bucko (Buzko, Butsko), ein mo-
numentales, an der Kunst der Fuge orientiertes dreistündiges Werk für vier
Tasteninstrumente, zitiert im Schluss-Kontrapunkt eine solche und konnte
darum in dieser Fassung nicht aufgeführt werden, obschon der Autor sonst
keinen Repressionen unterlag – die Uraufführung dieser vollständigen Fas-
sung konnte nur in Bonn stattfinden – im Mai 1981 bei Festival „Musik der
anderen Tradition“.
Auch die musikwissenschaftliche Erforschung der russischen Kirchenmusik
blieb – ungeachtet aller Bestrebungen der sowjetischen Musikwissenschaft –
Ziel entschlossener Behinderungen. Russische Neumen, ein Sonderfall byzan-
tinischer Neumen, fanden Anfang der 1980er Jahre deren wachsendes Interes-
se. Anerkanntes Standardwerk ihrer Erforschung war Johann von Gardners
zweibändiges Werk Boguslužebnoe pěnie russkoj pravnoslavnoj cerkvi [Got-
tesdienstlicher Gesang der russischen Orthodoxen Kirche], Jordanville NY
1978, russische Kollegen wünschten sich das Werk dringend für ihre Arbeit,
also schickte man ihnen die nicht ganz billigen Bücher per Einschreiben –
doch sie kamen nie an, sondern nach langem Nachfragen erhielt der Empfän-
ger, Dr. Ûrij Holopov, den Bescheid: „Beschlagnahmt wegen Verstoß gegen
§ 33 der Weltpostkonvention“. Die Bundespost lehnte jeglichen Ersatz ab:
Man hätte sich orientieren müssen. Doch dieser Paragraf betrifft Gebühren
und in keiner Hinsicht Inhalte von Sendungen, und auch sonst verbietet kei-
ner den Versand von Büchern über russische Neumen. Eine Beschwerde an
die Sowjetische Botschaft versuchte wenigstens die Rücksendung der wert-
vollen Sendung zu erreichen – doch keine Aussicht darauf! Die Antwort der
Sowjetbotschaft vom 14. April 1981 lautete mit freundlicher Empfehlung,
die Zollbehörden hätten sich an ihre Bestimmungen gehalten, und „den Tat-
sachen muss Rechnung getragen werden“.
Inzwischen ist auch und gerade in Russland der Anti-Kirchenbann gebro-
chen, und eine Fülle von Musik, bislang dem Lobpreis Lenins vorbehalten,
kann nun wieder zum Lob des Schöpfers komponiert werden.
Veronika Jezovšek (Frankfurt a.M.)
Rituelle Evokationen in zeitgenössischer Musik
Jan Garbarek verwebt in dem Titel It’s high time1 Saxophon- und Syn-
theziser-Klänge mit einem Sample ritueller Musik der lappländischen Sami-
Tradition. Aus der Kombination eines Auftaktes in kurzen Notenwerten mit
lombardischem Rhythmus und einer nachfolgenden daktylischen Figur als
eigentlichem Schwergewicht des 2/4-Taktes entsteht in diesem Sample ein
einerseits gleichförmig ternärer, andererseits nicht zuletzt durch die klare
dynamische Fokussierung der ‚angespitzten‘ ersten Zählzeit ein mitreißend
federnder Rhythmus, dem sich vor allem der sinnlich orientierte Hörer unver-
mittelt (ja vielleicht sogar unwillkürlich tanzend . . .) anzuschließen vermag:
Notenbeispiel 1: Jan Garbarek, It’s high time
Der ursprüngliche, ungekünstelte Klang der Trommeln steht am Anfang
des Stückes, verliert aber im Unterschied zu diesem Pattern zunehmend an
Greifbarkeit und Realität. Er scheint schließlich durch die zunehmend über-
lagerten Syntheziser-Effekte und durch die mit Hall versehenen Saxophon-
Melodien nur noch schwach hindurch und wird vom ‚heutigen‘ Schlagzeug so-
wohl rhythmisch imitiert als auch klangfarblich abgelöst. Das Ritual-Sample
wird somit zur Folie, von der sich der für die Fortsetzung des Songs relevan-
tere – elektronische Bearbeitung nicht scheuende, sondern mit großer Selbst-
verständlichkeit das ‚Ursprüngliche‘ verdrängende – Gegenwarts-Sound farb-
lich deutlich abhebt. Durch die Positionierung als Startpunkt der Kompo-
sition sowie durch die kontinuierliche Beibehaltung des rhythmischen Mus-
ters wird das Sample aber zugleich überhöht, und das nicht nur aus der
Perspektive des ihn adaptierenden Komponisten, sondern auch aus der des
musikethnologisch unerfahrenen Hörers.
1Jan Garbarek: It’s high time, Track 1 auf CD 2 im Album: Rites, 2 CDs, ECM Records,
1998.
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Vielleicht verweist der Komponist mit diesem Mittel schlicht auf eine ge-
wisse Parallelität zwischen den beiden miteinander verknüpften musikali-
schen Stilen. Oder er liefert innerhalb seines Stückes gewissermaßen gleich
die Quellenangabe der rhythmischen Keimzelle mit . . . Darüber hinaus ver-
mittelt sich mit der Verwendung einer solchen Technik jedoch die Sehnsucht
nach Ursprünglichkeit und zugleich die Entfernung von den vielbeschwore-
nen archaisch-kultischen Wurzeln des Kollektivs Menschheit.
Ein derartiges musikalisches Zitat lässt sich insofern als symptomatisch
für die Musik des 20. Jahrhunderts bezeichnen, als es innerhalb der Mu-
sik nicht nur ein allgemeines Bedürfnis nach intensiverem Kontakt zu For-
men der Volksmusik anderer Ethnien konstatiert, sondern auch das spezielle
Hingezogensein zu deren archaisch-rituellen Elementen beinhaltet. Ob sich
das Zitat einer spezifischen Kategorie von musikalischer Ritualität zuord-
nen lässt, ist eine der Überlegungen, die mit dem vorliegenden Beitrag zur
Diskussion gestellt werden sollen.
Obwohl es offensichtlich ist, dass sich diese zu hinterfragende Sehnsucht
in der sogenannten Popularmusik wie auch in der sogenannten westlichen
Kunstmusik findet,2 es sich also mit der Frage nach dem Ritual in der Musik
um eine sowohl stilistisch und geografisch sehr breit anzutreffende als auch
inhaltlich sehr komplex angelegte Thematik handelt, weist die musikwissen-
schaftliche Fachliteratur hier im Unterschied zur (sonstigen) kulturwissen-
schaftlichen Literatur eine nicht zu übersehende Lücke auf.3 Die Blindheit
des einen Fachgebietes für das andere ist sogar beidseitig zu konstatieren:
Zwar beschreiben Musikwissenschaftler immer wieder verschiedene Ri-
ten, die mit Musik in Verbindung stehen, ohne allerdings die hinter
diesen Riten stehenden sozialen und kulturellen Konzepte oder auch
den Ritualbegriff als kulturwissenschaftliche Kategorie zu hinterfra-
gen. [. . .] In der ambitionierten Ritualforschung, wie sie sich in den
2Es sei angemerkt, dass einer solchen Thematik mit bloßen Zuordnungen oder gar Gleich-
setzungen von populärer Musik und Kunstmusik als dionysischer Musik bzw. apollini-
scher Musik keineswegs angemessen näher zu kommen ist. Vgl. hierzu den in dieser
Hinsicht nicht überzeugenden Ansatz von William Everson, Dionysos & Beat. Vier
Briefe und ein Essay zum Archetypus, Göttingen (Altaquito) 1988.
3Zu Standardwerken wie Arnold van Genneps Les rites de passages, erstmals 1909 in Pa-
ris publiziert, oder zu Victor Turners The Ritual Process: Structure and Anti-Structure,
1969 in London veröffentlicht und auf A. van Genneps Theorie Bezug nehmend, findet
sich hinsichtlich des Ritualphänomens in der Musikwissenschaft kein Pendant. So liegen
zwar Aufsatzsammlungen wie z. B.Musik und Ritual vor, hrsg. von Barbara Barthelmes
und Helga de la Motte-Haber, Mainz (Schott) 1999. Außerdem wird das Thema oft-
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letzten 25 Jahren entwickelt hat, fehlt hingegen weitgehend die Aus-
einandersetzung mit Musik und musikalischen Aufführungen.4
In der Musikwissenschaft wird das Phänomen der Ritualbildung vorwie-
gend in jenen Kontexten behandelt, in denen der Zusammenhang mit dem
Sakralen eindeutig gegeben ist, wodurch eine Klassifizierung relativ leicht
zu fallen scheint. Forschung findet demnach dort statt, wo Ritualmusik im
pragmatischsten Sinne zum Gegenstand der Betrachtung wird, nämlich als
Liturgien und Riten begleitende, unterstützende und somit offensichtlich ri-
tualkonstituierende Komponente eines religiösen Kultus. Im uns vertrauten
Umfeld ist das die den christlichen Gottesdienst mitgestaltende Kirchenmu-
sik (Liedgut und Messgesänge, Oratorien und Requien, etc.). In den uns
weniger vertrauten Objektfeldern der Musikethnologen hingegen handelt
es sich um schamanistische Versenkungen, Anrufungen von Geistern und
kultische Musiken unterschiedlichster Formen. Naheliegende Verbindungs-
linien zwischen diesen geografisch voneinander meist weit entfernten, aber
mals im Zusammenhang mit (meist theaterwissenschaftlichen) Einzelfallanalysen ange-
schnitten. Eine vom Titel her vielversprechende Monografie wie z. B. Clytus Gottwalds
Neue Musik als spekulative Theologie. Religion und Avantgarde im 20. Jahrhundert,
Stuttgart und Weimar (Metzler) 2003, klopft das Phänomen jedoch nur kapitelweise
im Hinblick auf einige bekannte Komponistenpersönlichkeiten ab. Die unter dem phi-
losophischen Titel zusammengefassten Mikrostudien basieren auf Einzelergebnissen zu
subjektiven Religionsauffassungen typologisch signifikanter Komponisten und stützen
seine spannende These zu einer durch das Werk objektivierten Religiosität. Vgl. ebd.,
S. 2–3. Ein systematischer Ansatz ist jedoch wie bei dem oben genannten Sammelband
mit Kongressberichten – Musik und Ritual – auch von ihm nicht beabsichtigt. Andere
Autoren, wie bspw. Johann Nikolaus Schneider, arbeiten zwar in Anlehnung an kultur-
wissenschaftliche Autoren ein begriffliches ‚Werkzeug‘ für eine musikalische Ritualtheo-
rie aus, binden jedoch nicht alle wesentlichen Aspekte mit ein: So benennt Schneider
vier ritualsbestimmende Kriterien: a) Handlung, b) Wiederholung, c) demonstrativer,
da zumindest potentiell an ein Publikum gerichteter Performance-Charakter und d)
die Verwendung vereinbarter Zeichen, die einem kulturellen Wissen folgen. Vgl. Johann
Nikolaus Schneider: „Musik und Ritual. Überlegungen zu einer ritualtheoretischen Be-
schreibung musikalischer Aufführungen“, in Musik & Ästhetik (Oktober 2005), Jg. 9,
Heft 36, S. 7–8. Der von ihm an späterer Stelle nachgelieferte Aspekt des Übergangs
orientiert sich zwar an der von mir als A–B–A’-Form bezeichneten dreiteiligen Struk-
tur Turners bzw. an den Übergangsriten van Genneps (Struktur – Antistruktur bzw.
Chaos auf dem Weg zur Umstrukturierung – neu eroberte Struktur) und lässt auch den
‚communitas‘-Gedanken nicht außer Acht. Dennoch wird der eigentliche Hauptpunkt
der Liminalität als der Schwellenerfahrung im Übergang zu religiösen Begegnungen mit
dem unfasslich Numinosen leider nicht als ein für den Ritualbegriff im engeren Sinne
letztlich entscheidendes Kriterium herangezogen. Vgl. ebd., S. 17–18.
4Schneider, „Musik und Ritual“ (wie Anm. 3), S. 5.
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beiden gleichermaßen selbstverständlich Ritual und Musik verknüpfenden
Bereichen werden dabei selten ausführlich gezogen, vielleicht nicht zuletzt
aufgrund einer allzu lang tradierten Vorstellung eines Gefälles zwischen so-
genannter Kunstmusik einerseits und sogenannter Volksmusik andererseits
sowie auch aufgrund einer Hierarchisierung zwischen den musikalischen For-
men verschiedener Ethnien.
Solche großen Lücken zu schließen, ist jedoch nicht Anspruch dieses Beitra-
ges. Vielmehr beschränkt sich der hier gewählte Ansatz auf die Vorstellung
einiger weniger Stücke, in denen rituelle Elemente anzutreffen sind, und ver-
sucht zudem, die Bedeutung des Rituellen innerhalb der angeführten Werke
zu skizzieren und gegeneinander abzugrenzen. Die vorgenommene Werkaus-
wahl ist zum einen dadurch begründet, dass sie Komponistinnen und Kom-
ponisten umfasst, mit denen im Vorfeld dieser Zeilen ausgiebige Gespräche
über die ausgewählten Werke und somit deren Intentionen möglich waren.5
Zum anderen erlaubt die in diesem Sinne pragmatische Zusammenstellung
dennoch, den Facettenreichtum ritueller Praktiken in zeitgenössischer Mu-
sik zumindest in einigen grundsätzlichen Erscheinungsformen exemplarisch
einzufangen. Dabei ist es nur äußerst eingeschränkt möglich, den Werken
in Gänze analytisch gerecht zu werden; vielmehr fungieren sie bzw. einige
ihrer wesentlichen Teilaspekte als verschiedengeartete Beispiele für das, was
hier mit ritueller Evokation im weiteren Sinne bezeichnet wird und in dieser
offeneren Begrifflichkeit das Hervorrufen ritualanmutender Momente6 auf
verschiedensten Ebenen von der Werkentstehung über die Werkgestalt bis
zur Aufführung umfasst.
Im engeren Sinne setzt der Begriff ‚Evokation‘ jedoch hier eine Vorbedin-
gung für Ritualität im ursprünglichen Sinne voraus, nämlich einen Dialog
5Es handelt sich hierbei um den Zeitraum von Ende 2002 bis Anfang 2003, in welchem
jeweils mehrstündige Interviews mit den Komponistinnen Maria de Alvear (Köln) und
Helga Pogatschar (München) sowie mit den Komponisten Frank Gerhardt und Gerhard
Müller-Hornbach (beide in Frankfurt) von der Verfasserin geführt und aufgezeichnet
wurden. Dieser Aufsatz basiert auf einer Sendung der Verfasserin, die am 11. Februar
2003 unter dem Titel „Evokation und Ritual. Religiöse Praktiken in der zeitgenössi-
schen Musik“ im Hessischen Rundfunk ausgestrahlt wurde (hr2, Neue Musik, Red.:
Bernd Leukert). Im Zusammenhang mit der Konferenz „Passagen“ und der jetzigen
Drucklegung wurde der Text mehrfach variiert und bearbeitet. Darüber hinaus wur-
den die den Zitaten zugrunde liegenden O-Töne, welche vier mehrstündigen Interviews
zwischen Verfasserin und Komponistinnen wie Komponisten entstammen, für diesen
Aufsatz notwendigerweise dem Schriftdeutschen angepasst. Die Bänder bzw. Minidiscs
liegen der Verfasserin vor.
6Zum Unterschied von Ritus und Ritual vgl. Anm. 63.
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mit transzendentem Adressaten oder zumindest die Suche nach etwas, das
sich noch am wenigsten klischeehaft als Transzendenzerfahrung umschreiben
lässt.
a) Einblicke in sechs Werke der zeitgenössischen Musik-Szene
(1981–2002)
Wendet man sich im Anschluss an das vorige Beispiel – gewissermaßen dem
Aufhänger aus der breiten Grauzone zwischen populärer und ‚intellektueller-
er‘ Musik – einer etwas anders gelagerten Form des Zitierens von rituellen
oder zumindest rituell anmutenden Klangbeispielen zu, so lassen sich unter-
schiedliche Wirkungen trotz vergleichbarer Techniken entdecken.
Ähnlich dem musikalischen Zitat Jan Garbareks hat auch die 1966 in Mün-
chen geborene Komponistin Helga Pogatschar Hörproben ihres ursprüngli-
chen Kontextes enthoben und dadurch neu beleuchtet. Allerdings verwendet
sie die im Folgenden zur Sprache kommenden Samples nicht als eine Vorlage,
die zum Ausgangspunkt und gleichzeitig zur rhythmischen Essenz eigener
‚kompositorischer Euphorie‘ – wie in It’s high time – wird, sondern sie bet-
tet hypnotisierende Hörproben als für sich stehende Motive in einer sachlich-
collagierenden Weise ein, die sich am ehesten als staunend-zynisches Kon-
terkarieren bezeichnen lässt.
So verknüpft Pogatschar in ihrem anlässlich des 50-jährigen Kriegsen-
des als Auftragsarbeit entstandenen Requiem mars7 reguläre Messtexte
mit Schellbach’schen Text-Fragmenten aus Schellackaufnahmen der späten
1920er Jahre. Zum Beispiel durchsetzt und unterlegt sie das dreistimmig-
solistisch-vokale, von Schlagzeug und E-Bass gestützte Kyrie ihres im Fol-
genden angeführten Requiems mit Zitaten folgenden Wortlautes:
Du hörst jetzt sehr schön zu, was ich Dir sage. Kleine Kinder sind
lieb und artig. Du bist auch ein artiges und liebes Kind, nicht wahr?
Artige Kinder gehorchen immer sehr brav ihren Eltern und weinen
nicht. [. . .] Und Du schläfst [. . .] schön – schön – schön.8
Oscar Schellbach, der Begründer des Mentalpositivismus, experimentierte
auf dem Gebiet der professionellen Autosuggestion, wobei der pädagogische
7Helga Pogatschar, mars. REQUIEM, CD, Gymnastic records/classx, 1995.
8Eingespielter O-Ton im Kyrie auf der CD, ebd. Die Zitate entstammen vermutlich
der 1928 herausgekommenen und mehrfach aufgelegten Sprechplattenserie mit dem
Titel Seelophonie von Oscar Schellbach. Weder das Beiheft noch die der Verfasserin
vorliegende Partitur nennen eine genaue Quellenangabe.
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Ansatz dieses Vorläufers heutigen autogenen Trainings teils stark hierarchi-
sche Denkmuster vermittelte: „Nur als höherer Mensch hast Du Daseinsbe-
rechtigung, sonst bist Du faul und krank und verdienst den Untergang.“9
Dieses Bekenntnis zu autoritärer Erziehung aus dem Munde eines Psycholo-
gen, der heute auf der Basis mancher fortschrittlicher Gedanken als Re-
formpädagoge eingestuft wird,10 veranlasste die Komponistin, Analogien
zwischen religiöser, pädagogischer und politischer Floskel herzustellen und
auf das Spannungsverhältnis von heiligem Ernst und doppelbödiger Bot-
schaft solcher Rituale aufmerksam zu machen.
Ohne die Kraft eines, wie sie betont, immer auch Synchronisierung bewir-
kenden Rituals erscheint Helga Pogatschar die Hingabe der Menge an eine
Führung kaum denkbar. Um dies bei der Uraufführung von mars ansatz-
weise nacherleben zu können bzw. Gewicht und verbindliche Auswirkung
eines Rituals zumindest anschaulicher und damit auch aus einer gewissen
Distanz und Neutralität heraus vorstellbarer werden zu lassen, bediente sie
sich für die Uraufführungssituation einer entsprechenden Raumgestaltung.
Das Auditorium wurde geteilt, die Musiker waren im Zentrum des Saales
positioniert. Über ihnen hingen in verschachtelter Anordnung rote Banner,
auf die unter anderem endlos sich fortsetzende Zwillings-Zellteilungen proji-
ziert wurden – damit auf Vermassungsprozesse und die Ansteckungsgefahr
eines möglichen negativen Inputs von Ritualen anspielend.
Im Graduale des Requiems mars konfrontiert Pogatschar dann in beson-
ders subtiler Weise zwei gewissermaßen hoffnungstragende Texte miteinan-
der – einen rituellen im engeren Sinne eines ritualkonstituierenden Erin-
nerungstextes und einen ritualhaften Text mit Beschwörungscharakter im
weiteren Sinne. So vertont sie den bekannten Psalmtext „Muss ich auch
wandern inmitten des Todesschattens, ich fürchte kein Unheil, denn Du bist
bei mir, Herr [. . .]“,11 beginnend unter Verwendung einer in sehr hoher Lage
melismatisch beginnenden Violine, ergänzt von langgestreckten Gesangspar-
tien eines Soprans. Dazu kommen im Verlauf des fast sechsminütigen Sat-
zes nicht nur ergänzende Stimmen im Live-Part, sondern es wird auch hier
wieder – in besonders eindringlicher Weise – die konterkarierende Ebene
mit einem Sample der suggestiv sprechenden, ‚konservierten‘ Männerstim-
9Aus dem Schellbach-Fundus zitiert nach dem „Produktionstagebuch“ von Alexander
Zimmermann im Beiheft zur CD mars von Helga Pogatschar, S. 5.
10Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Oscar_Schellbach (26. Juni 2010).
11AT, Psalm 23, 4.
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me des Schellbach-Fundus eingeflochten: „Wenn Du vorwärts willst, wird
dieser starke Glaube Dich tragen.“12 Das kirchliche Ritual, hier in Gestalt
eines Requiemablaufes, erscheint in der Gegenüberstellung und Gleichstel-
lung der gleichermaßen überzeugend vorgetragenen ‚Gewissheiten‘, welche
selbstverständlich auch Erinnerungen an den selbstgewissen ‚heiligen‘ Zorn
der früheren Kirchengeschichte heraufbeschwören, hinsichtlich seiner ‚alles-
bezwingenden‘ Kraft entmachtet, zumindest aber kritisch hinterfragt. Das
rituelle Moment wird von der Komponistin demnach an dieser Stelle einge-
setzt, um es gleichzeitig zu entlarven.
Helga Pogatschar, die zuerst Klavier, später Komposition für Film und
Fernsehen an der Hochschule für Musik und Theater in München studierte,
nachdem sie sich in Schweden intensiv mit elektroakustischer Komposition
auseinander gesetzt hatte, sucht aber nicht nur die Auseinandersetzung mit
christlich-liturgischen Texten oder relativ zeitnaher politischer Geschichte.
Vielleicht auch als Reaktion auf das von ihr teils als zu abgehoben und in-
tellektualisiert erlebte ‚Neue Musik Ghetto‘, wie sie es in einem Nebensatz
nennt, scheut die Komponistin keinerlei Berührungspunkte mit der Popmu-
sik und sieht in ihr gewissermaßen ein musikalisches Zeichenrepertoire, das
für eine sich direkt vermittelnde musikalische Wirkung sowie für eine Inter-
aktion mit dem Publikum gerade auch bei szenisch ausgerichteten Werken
selbstverständlich mitgenutzt werden sollte. Dennoch nutzt sie die Quellen
oder auch Erinnerungstexte ritueller Handlungen anders als z. B. Garbarek
in Rites. In ihrer Adaption entsteht nicht nur wie bei Garbarek eine ge-
lungene Mischung aus Zitat und ‚eigentlichem‘ Stück, sondern sie verweist
in einer gewissen Distanz, die aufgrund der sich deutlich auf mehreren Ebe-
nen abspielenden kompositorischen Gestalt automatisch entsteht, neben der
Missbräuchlichkeit von rituellen Formen zugleich auch auf das Bedeutungs-
potential wie auch den Unterhaltungswert des Evozierens ritueller Momente
durch entsprechend geeignete Vorlagen.
In ihrer medialen, als Hörkino etikettierten Oper Inanna13 beispielsweise
greift sie einen 4000 Jahre alten mythologischen Stoff auf, dessen Fragmente
nach aufwändiger Recherche von dem Assyriologen Michael Fritz aus den
verbliebenen Keilschriftzeichen wortgenau übersetzt und von dem Dichter
12Schellbach, Seelophonie (wie Anm. 8).
13Helga Pogatschar /Károly Koller, Inanna. HOERKINO nach der sumerischen Zäh-
lung [sic] „Inannas Gang in die Unterwelt“ (orig.: „an-gal-ta ki-gal-šè“), CD, Chrom
Records, 2003.
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Károly Koller ins Poetische überformt wurden. Litaneiartige Wiederholun-
gen verleihen dem alten sumerischen Text, dessen stilistischer Charakter mit
Aufzählungen und Aneinanderfügungen von Textsplittern arbeitet, eine mu-
sikalische Dimension. Pogatschar wird dieser alten Reihungsform gerecht,
indem sie die zunächst zweitaktigen rhythmischen wie textlichen Verszeilen
der Sprechstimmen erst jeweils dreimal, dann zweimal aufeinanderfolgend
deklamieren lässt (T. 10–11, 15–16, 18–19 und T. 21–22, 23–24). Später bil-
den sich daraus halbtaktige motivische Abspaltungen (T. 22, 24, 26, 27).
Die Abstände zwischen den Abspaltungen verkürzen sich ebenso wie die
der Textphrasen stufenweise. In der parallel laufenden Percussionsstimme
arbeitet Pogatschar puzzleartig mit Übernahmen und Umstellungen bspw.
ganztaktiger Teilmotive (T. 10, 16 und 18 oder 26–27). Die aufgrund der
einführenden solistischen Percussionstakte 8–9, welche dasselbe Pattern wie
in T. 10–11 erstmals vorstellen, jedoch überwiegend als zweitaktig empfun-
denen übergeordneten rhythmischen Muster (T. 10–11, 21–22, 23–24, 25–26)
werden aber teils um einen Takt gegenüber dem textlichen Zweitakter ver-
setzt,14 was den Überblick für die an sich klare Form der schablonenartig
versetzten und wenig variierten Rhythmen erschwert, dafür aber den Blick
fürs Detail zunehmend stärker wachsen lässt. So nimmt man akustisch kla-
rer als im Partiturbild zunehmend den deutlichen Austausch halbtaktiger
Elemente wahr: Das aus zwei Achteln plus punktierter Achtel und Sech-
zehntel bestehende bestimmende Teilmotiv findet sich bspw. in fast allen
hier abgebildeten Takten entweder in der vorderen oder hinteren Position
innerhalb des 4/4-Betonungsschemas wieder, und auch die anderen rhythmi-
schen Formationen variieren in ihrer Wiederaufnahme zumeist nur minimal
(T. 11 und 19), so dass auch hierdurch der Eindruck permanenter Bewegung,
jedoch immer auch des zugleich Vertrauten durchweg gewährleistet bleibt
(Nbsp. 2).15
Zu diesen aufgezeigten schlichten Techniken, die dennoch ‚archaisch-ritu-
elle‘ Wirkungen erzeugen, findet sich ebenso wie zu den zunehmend dich-
ter aufeinanderfolgenden und sich zeitlich wie motivisch zu verschränken
beginnenden Mustern eine Vorbereitung und prinzipielle Entsprechung in
den Einleitungstakten 1–7 der Partitur, die ganz von der Percussionsstim-
14Dies ist aufgrund der Auslassungen an diesem Notenbeispiel, das sich auf die Singstim-
me konzentriert, nicht überprüfbar.
15Takt 10–11, 15–16, 18–19, 21–27 des ersten Stückes An-gal-ta aus Inanna in der Ab-
schrift der unveröffentlichten Partiturskizzen (ohne Notation des Zuspielbandes) durch
die Verfasserin des Aufsatzes.
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Notenbeispiel 2a: Helga Pogatschar, Inanna, Takte 10 f., 15 f., 18 f., 21 f. und 23 f.
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Notenbeispiel 2b: Helga Pogatschar, Inanna, Takte 25 f. und 27
me beherrscht werden: zuerst dreimal je ein Viertelschlag pro Takt, dann
vier Viertelschläge über zwei Takte lang jeweils auf die Zählzeiten 1 und 3,
schließlich in folgerichtiger Steigerung acht Viertelschläge hintereinander –
ein auskomponiertes, spannungssteigerndes Accellerando.
Die metaphernreiche Textbotschaft zur Gespaltenheit selbst göttlichen
Seins vertont Helga Pogatschar in der Kombination von vorfixiertem Band
und Zuspielband in Surround-Technik plus Kammerensemble: darunter
Obertongesang, Sopran, Mezzosopran, orientalische Percussion und Orgel.
Die Darstellung des Ganges der sumerischen Fruchtbarkeitsgöttin in die Un-
terwelt erfolgt halbszenisch unter ausgearbeiteter Lichtregie. Der Weg Inan-
nas wurde in der Uraufführung 2002 im Rahmen der artionale in der Münch-
ner Kreuzkirche durch die Bewegung auf einem Laufsteg symbolisiert; den
Topos des Zurücklegens eines längeren Weges erachtet sie für dieses Werk als
ebenso zwingend wie die Architektur des bespielten Raumes, möglichst in
Gestalt eines Kreuzganges.16 Schattenprojektionen insbesondere der Bewe-
gungen der Schlagzeugerin auf die Backsteinwand im Bereich der Altarseite
vergrößern das Geschehen ins Überdimensionale, Beängstigende.
16Helga Pogatschar in einem Schreiben an die Verfasserin vom 13. Januar 2003.
334 Veronika Jezovšek
Es geht der Komponistin jedoch laut eigener Aussage17 nicht um die
Transformation eines Krimis ins Medium des Hörkinos, sondern um eine
tiefere Auseinandersetzung mit innersten, auch dunklen Seiten der Seele.18
Religion ist für mich etwas sehr Wichtiges insofern, als ich auf der
Suche nach der ursprünglichen Spiritualität des Menschen bin. Es
geht mir mehr um Spiritualität als um Religion, zumal Kunst und
Spiritualität für mich zusammengehören. Ich komme deshalb immer
wieder auf die Götter der Antike zurück. Um die spirituellen Wurzeln
zu finden, bleibt mir nur, weit zurückzugehen, in Gebiete, die von
der Wissenschaft noch unberührt sind. Mircea Eliade, dessen Werke
ich intensiv studiert habe, wurde dadurch zu einer für mich zentralen
Figur.19
Pogatschars Hörkino behält darum auch die Gesamtdramaturgie einer ka-
thartischen Erfahrung im Blick, nämlich den typisch dreiteiligen rituellen
Weg Inannas. Dieser erstreckt sich zunächst vom „großen Himmel“ zur „Un-
tererde“ bis zu den „sieben Toren der Unterwelt“.20 Inanna, die Stadtgöttin
Uruks, entwendet anderen Göttern die Embleme der Herrschaft über Him-
mel und Erde und möchte ihren Herrschaftsbereich auf die Unterwelt aus-
dehnen. Der Abstieg führt weiter durch den Tod zu einer Auferstehungspha-
se und mündet im Kampf der Schwestern bis zum abschließenden Aufstieg:
denn symbolisch gedeutet begegnet sie dort ihrer dunklen Seite in Gestalt
ihrer Schwester Ereškigal, der Herrin der Unterwelt, und verliert mit dem
Tod ihre bisherige Seinsgestalt.21 Als Inanna nicht mehr zurückkehrt, wird
sie durch die Hilfe ihrer treuen Botin Ninšubur gerettet und zum Leben
erweckt. Der Preis dafür ist jedoch der Tod eines anderen, eben ein für ar-
17Die Aussage entstammt ebenso wie das folgende Zitat den in Anm. 5 angegebenen
Interviews in Vorbereitung auf die Rundfunksendung im Februar 2003.
18Ebd.
19Ebd.
20Vgl. Libretto von Károly Koller im Beiheft zur Inanna-CD (wie Anm. 13).
21Károly Koller beschreibt seine erste Reaktion auf die Unterweltspassagen als einen
Moment der Überraschung und des Erstaunens über den ihn stark ansprechenden
Text: „Ich bin Höhlenforscher und kenne daher die Unterwelt aus eigener Erfahrung.
Als ich mich an die Übersetzung des Inanna-Textes machte, erwartete ich einen nai-
ven Bericht über die Unterwelt. Doch schon nach wenigen Versen hatte mich die na-
menlose Stimme vom Anfang der Geschichte in ihren Bann gezogen: Wer immer aus
den Keilschriften zu uns spricht: Er hat die Unterwelt erfahren. Er kennt die dunkle
Welt der Seele.“ http://web.archive.org/web/20020613222913/http://www.artionale.
de/files/projekte/poga_huluppu/huluppu.html (8. Oktober 2012).
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chaische Rituale typischer Opfertod. Inanna entscheidet sich für ihren ehe-
mals Geliebten, den Hirtengott Dumuzi, da dieser, wie sie erkennen muss,
als einziger nicht um sie getrauert hatte. Ihre Wut ist vernichtender und
zugleich heilsamer Natur: Auch er soll sich wandeln und wird von Inanna
gebrochenen, aber auch durch Desillusion geläuterten Herzens den Dämonen
der Unterwelt übergeben.
Obwohl oder vielleicht auch gerade weil die Komposition Helga Pogat-
schars in einer dem Theater vertrauten dramatisch-programmatischen Wei-
se den Initiationsweg Inannas vertont und dies mit teils elektronischem In-
strumentarium auf den Kirchenraum als Bühne projiziert, belegen Gesprä-
che mit Hörern, dass sie Bedeutung und Wirkung dieses alten Mythos als
intensiv, sie selbst betreffend und insofern als äußerst aktuell empfunden
haben. Dass die ihrem Selbstverständnis nach als Filmmusik fungierende
Musik trotz bewusst plakativer Elemente eine tiefe, anhaltende Wirkung
nach sich zog, belegt neben dem großen Publikumsandrang unter anderem
die Tatsache, dass sich viele Rezipienten bei der Komponistin im Nachhinein
meldeten und sich in einem Fall sogar eine Hörerin, die sich ansonsten nicht
als Zeichnerin bezeichnen würde, durch die klanglich-szenische Umsetzung
des sumerischen Ritual-Fragmentes zu einer Serie von Kohlezeichnungen in-
spiriert sah, um die starken Bilder, wie sie sagt, konstruktiv verarbeiten zu
können:22
In der Tat hat mich die archaische Wirkung der liturgischen Sprach-
verwendung berührt. Es werden in besonders tiefgründiger Weise We-
senheiten zum Ausdruck gebracht, z. B. in der Gleichgültigkeit der
Gesichter beim Totschlag von Innana, ein Merkmal auch irdischen
Grauens, oder die Schreckensmasken auf dem Weg zurück in die Ober-
welt. In umso größerem, lebensbejahendem Kontrast dazu steht der
Baum, den Inanna am Ende pflanzt.23
Vergleicht man dieses beschriebene Finale – das der ersten Fassung der halb-
szenischen Oper einen weiteren Titel namens The Huluppu Tree gab – an-
22Veronika Fischer-Horns aus München, welche die Komponistin auf Anfrage hin als mög-
liche ‚Zeitzeugin‘ vorschlug und die sich selbst nicht als Zeichnerin sieht, berichtete der
Verfasserin Anfang 2003 von der heftigen Wirkung der Uraufführung dieses Werkes
in München. Telefoninterview-Aufzeichnungen wie Kopien der ausdrucksstarken Koh-
lezeichnungen liegen der Verfasserin vor.
23Während die Kurzfassung der CD-Produktion mit der Opferung des Geliebten endet,
verknüpft die inszenierte Langfassung des Hörkinos Inanna die Mythosfragmente mit
der sumerischen Erzählung eines Lebensbaumes.
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hand des Partiturentwurfes aus der Hand der Komponistin mit dem darin
enthaltenen Schluss, so zeigt sich, dass der ursprüngliche Schlusspunkt –
die Tötung des treulosen Geliebten – in der Aufführung zugunsten eines
positiven Ausklangs an Gewicht verlor, was als ein Ergebnis auch des Pro-
benprozesses gelten darf.
Ein geöffneter Werkbegriff zeigt sich somit nicht nur in der Tatsache, dass
Zuspielband einerseits und improvisatorische Momente andererseits für die-
ses Werk aufeinander bezogen wurden, sondern auch im flexiblen Reagieren
der Komponistin auf die Gesamtwirkung, welche ihr von Musikern und Pu-
blikum gespiegelt werden. In diesem Sinne lässt sich die Aufführung als
ein verlängerter Entstehungs- und Wandlungsprozess begreifen, worin Po-
gatschar der noch vorzustellenden Komponistin Maria de Alvear nicht un-
ähnlich ist.
Frank Gerhardt, Jahrgang 1967, geht mit der Komposition et resurrexit
II. Anrufung und Prozessionen für Orgel und Schlagzeug,24 die er auch als
Musiktheater ohne Worte bezeichnet, im Vergleich zu Inanna einen nüch-
ternen, musikalisch effektloseren Weg, bedient sich jedoch wie Helga Po-
gatschar ebenfalls des musikalischen Zitats und auch einer Programmatik
– in wiederum etwas anderer Form. Er beschreibt den Ritus des Karfrei-
tagsgottesdienstes in Bezug auf dieses 1994 bis 1996 entstandene Stück als
„in die Musik transzendiert“.25 Obwohl Frank Gerhardt vom klanglichen
Material ausgeht, intendiert er dennoch einen rituellen Bilderreigen – aller-
dings im Sinne eines nicht festgelegten Programmes. Der Gebrauch zweier
katholischer Wandlungsschellen unterstützt dies und strukturiert zugleich
die drei rein musikalischen Einschübe innerhalb der Abschnitte, die durch
gewisse aufeinanderzugehende Bewegungen der Musiker als Prozessionsgän-
ge deklariert werden und insofern als tatsächlich szenisch inszeniert gelten
dürfen. Um seinen in diesem Stück sich abbildenden zugleich sachlichen und
emotional interessierten Zugang zum Auferstehungsgeschehen wie zum Ri-
tualphänomen besser nachvollziehen zu können, hilft das Wissen um eine
für die Werkentstehungsgeschichte relevante Inspirationsquelle. Denn trotz
einer explizit suchenden, ambivalenten Haltung zur Verkündigungstheorie
24Frank Gerhardt, et resurrexit II. Anrufung und Prozessionen für Orgel und Schlagzeug.
Der Verfasserin liegt ein Mitschnitt des Komponisten von der Saarlouiser Uraufführung
im Jahre 1996 vor. Dieses zwischen März und April 1996 entstandene Werk bildet eine
Weiterentwicklung des Stückes et resurrexit I für Solo-Orgel, in dem der Organist selbst
ein Tam-Tam mit der freien Hand zu spielen hat.
25Interview mit Gerhardt (wie Anm. 5).
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wie zum Glauben überhaupt, äußert sich der Komponist über seine Kind-
heitserfahrungen mit „beeindruckend inszenierten Riten in Gottesdiensten
der katholischen Kirche“ als über ein Erlebnis mit einer „theatralischen Ur-
form“: „Dieses Erlebnis ist offensichtlich für mich so wichtig, dass ich es mir
als eine sehr positive Erinnerung bewahrt habe. An diese Urerfahrung von
transzendentalem Theater möchte ich gerne wieder ‚andocken‘.“26
Der Beginn des Stückes gleicht auch nicht zufällig einem Geburtsstadium:
Es dauert verhältnismäßig lang, bis die Orgel genügend Luftdruck erhält,
um nach schwer atmenden Windgeräuschen von oben nach unten zuneh-
mend an Klang zu gewinnen und raumfüllender zu werden. Auferstehung
als Geburtsvorgang – zumindest aber als Erneuerung auf der Grundlage
von energetischen Sammlungsprozessen – wird neben den Wandlungsteilen
auch mit dem großangelegten Crescendo impliziert, das einen Großteil des
insgesamt 15-minütigen Stückes umfasst.
Hinzu kommt die Polarisierung der an den gegenüberliegenden Enden des
Kirchenschiffes positionierten Interpreten, deren zunächst isoliertes Spiel,
sich im Verlauf des Stückes sich räumlich begegnend, zunehmend auch klang-
lich zusammenfindet. Die Partitur schreibt bis zum dritten Prozessionsgang
vor, dass „dem intendierten rituellen Gestus des Stückes entsprechend“, die
Schlagzeugaktionen „mit größter Ruhe und (wo möglich) mit meditativer
Konzentration und einem weitestgehenden Verzicht auf unnötige Bewegun-
gen auszuführen“ sind.27 Die Dramaturgie der sparsam eingebauten Szene
verlangt zudem im Part des Organisten das Spiel mit einem indianischen Re-
genstab, nachdem dieser sich von der Orgel abwendend langsam zu einem
sichtbaren Platz an der Empore begeben hat.
Ein neuer räumlicher wie akustischer Bereich wird ebenso im Schlagzeug-
part erobert:
Am Schluss des Stückes – während der großen Orgelexstase – geht
der Schlagzeuger zu einem riesigen Tam-Tam, welches außerhalb des
Instrumentariums, gleichsam an einem dritten Ort steht. In dem Mo-
ment, wo der Schlagzeuger sich mit seinem dicken Schlägel ‚bewaffnet‘
in langsam choreographierter Bewegung auf dieses ‚Monstrum‘ zube-
wegt, hat das etwas sehr ‚Ritisches‘. Es handelt sich um einen lang-
26Ebd.
27Die Spielanweisung wurde der bislang unveröffentlichten, vom Autor zur Verfügung
gestellten Partitur entnommen.
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samen Prozessionsgang, den der Schlagzeuger zelebriert, nachdem er
vorher die Prozessionsabschnitte n u r spielte.28
Den dynamisch ins Extrem gehenden Schlusspunkt der Komposition bildet
somit das Spiel auf einem über zwei Meter großen Tam-Tam – ein musika-
lisch konsequent gebauter Moment im akustischen Grenzbereich. Das Ma-
ximum wird laut Partitur mit größtmöglicher Kraft gespielt und potenziert
sich in seinem Volumen durch die zehnstimmigen Messiaen’schen Mixtur-
akkorde der Orgel. Das Klangbild wird gegen Ende bewusst profan, auch
im Sinne eines gewollten Effektes roh. Der körperlichen Klangwahrnehmung
im großen Kirchenraum kann sich spätestens hier kaum jemand mehr ent-
ziehen. Bevor jedoch diese ‚übermächtige Zone‘ erreicht wird, hören wir in
diesem letzten Drittel des 15-minütigen Werkes Morsesignale in hoher Lage,
dem klanglichen Vorbild der Morsegeräte entsprechend in möglichst authen-
tisch ‚technisch-piepsender‘ Registrierung. Dieses den ins Morse-Alphabet
nicht Eingeweihten eher beunruhigende Implantat geht dem im Vergleich
zum quälend vorsichtigen Anfang geradezu gewaltigen Ende gleichsam wie
eine Wetterwarnung vor dem Sturm voraus, entbehrt aber auch nicht eines
schmunzelnd-intellektuellen Humors.
Ist der Hörer jedoch des Zeichenrepertoires mächtig oder liest er die Parti-
tur, so erscheint die ansonsten hellhörig machende oder auch hilflos wirkende
Stelle, in welcher – der Vermutung sind hier kaum Grenzen gesetzt – eine
Gottesgestalt Verbindung zur Menschheit aufzunehmen versucht oder aber,
Gottes Sohn mit ihm Kontakt aufnimmt oder aber, der Komponist einen
SOS-Ruf in den Raum auszusenden scheint, weitaus klarer; und es ‚funkt‘
im doppelten Sinne „et resurrexit tertia die secundum scripturum“29 über
einem ebenso lang gehaltenen Orgelpunkt (C und a2) plus Wirbel in der
Percussionsstimme (Nbsp. 3).30
Selbst wenn Frank Gerhardt hiermit keine Auferstehungsbotschaft kom-
poniert, hinter der er zum Zeitpunkt des Kompositionsentstehung voll und
ganz hätte stehen können,31 so wird doch damit deutlich, dass er die Bot-
schaft zum zentralen Thema des Werkes macht und den Raum zwischen Sa-
28Ebd.
29Frank Gerhardt, et ressurexit II, handschriftliche Partitur, der Verfasserin vorliegend,
S. 6. Die Grafik stellt daraus nur die Oberstimme dar.
30Das mit Paukenschlägel gespielte, auf dem Ton A tremolierende Donnerblech setzt im
pp bereits einen Takt vorher ein.
31So legt der Komponist auf einem Notizblatt vom August 1996, das der Verfasserin
vorliegt, einen gewissen Zwiespalt gegenüber dem Phänomen des kirchlichen Rituals
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Notenbeispiel 3: Frank Gerhardt, et surrexit II, Takt 1–10
kralem und Profanem, Sender und Empfänger aufspannt. Das Dialogische,
Grenzüberschreitende als Vorbedingung für ein Ritual ist demnach thema-
tisch gegeben und wird, wenn auch unter gewissem Vorbehalt, als Ritual
inszeniert.
Nach dem lange auszuhaltenden letzten Plenum-Klang der Orgel, abge-
löst durch einen sfffz-Schlag des Tam-Tam „mit größter Wucht“,32 geht der
durch die Morse-Botschaft vorbereitete kolossale dritte und letzte Prozessi-
onsabschnitt in eine ausatmende Schlussphase von exakt 62 Sekunden über
(eines von mehreren Zeitlinealen ist an dieser Stelle der Partitur verankert).
Regenstab und Karfreitagsschellen finden ein letztes Mal ihren Einsatz im
Dialog mit der nun kaum mehr hörbaren, ausatmenden Orgel.33
offen: „An zentraler Stelle erscheint eine Morsereihe: Verkündigung der Auferstehung
Christi. Die Musik schwingt sich auf, weitet sich zum Hymnus und geht wieder ein in
das Atmen des Anfangs, [. . .]. ‚et resurrexit II‘ ist keine frohe Botschaft im Sinne der
Übermittlung einer Heilskunde an die Menschheit, sondern Destillat meiner Wünsche
und Ängste: die Musik als Darstellung einer persönlichen Hoffnung auf die Existenz
einer Erlösung.“
32Gerhardt, et ressurexit II, handschriftliche Partitur (wie Anm. 29), S. 8.
33Der Komponist deutet auf dem in Anm. 31 genannten Notizblatt seine Auseinanderset-
zung mit der Tradition wie auch mit der Wirkung von Ritualstrukturen an: „Bei der
Beschäftigung mit Instrument und Werkgattung kristallisierten sich zwei Aspekte her-
aus, die für die Komposition entscheidend wurden; zum einen der historische Kontext
der Orgel als das Instrument der Auseinandersetzung vieler Komponistengenerationen
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Im folgenden Beispiel von Gerhard Müller-Hornbach wird das Moment
des Rituellen nicht durch Zitate in die eigene Klangsprache hereingeholt.
Es wird auch nicht durch ein explizites oder implizites Programm (bzw.
durch Bindung an einen die Wirkung verstärkenden Aufführungsort) zu in-
tendiert funktionaler Filmmusik oder zu einem mimetischen Abbild funktio-
naler (Kirchen-) Musik. Vielmehr verlegt er in der Komposition Ritual34 das
rituelle Moment fast gänzlich ins musikalische Material. Anders fomuliert:
Das Wesen zumindest eines elementaren Aspektes des Ritualphänomens –
nämlich insistierende Repetition und sich dadurch steigernde Versenkung –
wird im Klangmaterial freigelegt und innerhalb des Stückes ohne jeden stö-
renden heteronomen außermusikalischen Einfluss seiner Eigendynamik über-
lassen. Dennoch bleibt das ‚reine‘ Instrumentalstück nicht kommentarlos.
In einer Mischform aus Gedicht, Ritualdefinition und Spielanweisung stellt
Gerhard Müller-Hornbach seiner 1981 geschriebenen Komposition Ritual für
variable Besetzung von bis zu sechs Querflöten folgende Zeilen voran:
Ritual, eine magische Handlung
Gesten, die sich in der Wiederholung wandeln
Gesten, die sich überlagern
Gesten, die einen gemeinsamen Atem finden, sich trennen und wie-
derfinden
Eine wellenförmige Steigerung in meditative Ekstase
Eine Beschwörung?35
Die Zeilen zu diesem dem Bozza-Quartett gewidmeten Kanon lesen sich wie
ein Programm minimalistischer Musik und finden ihre musikalische Entspre-
chung in der transparenten Struktur des sechsminütigen Stückes. Tatsächlich
lassen sich im strukturellen wie auch im ästhetischen Ansatz Müller-Horn-
bachs einige Parallelen zur Minimal Music finden. Und so ist es hier die
absolute Musik, welche durch Fokussierung auf möglichst nur einen Aspekt
mit Gott, zum anderen die Aufführung des Stückes in der Kirche, d. h. seine Einbin-
dung in den sakralen Raum mit seinen Traditionen. Das Stück beschreibt in seinem
Verlauf die Geburt des Klanges aus Luft, [. . .] Das Ritual bestimmt als Grundgestus
den weiteren Verlauf, die drei eingeschobenen ‚Prozessions‘-teile evozieren eine Pilger-
fahrt, ruhiges Schreiten, stetige Intensivierung der mus. Sprache, das Stück findet sich
selbst, wird Aussage-fähig.“
34Gerhard Müller-Hornbach, „Ritual“, in: Querflötenmusik im 20. Jahrhundert. Volume
1: Deutsche Komponisten, CD, Animato, 2002.
35Gerhard Müller-Hornbach, Ritual. Kanon für 4 Flöten mit Versionen für 1–6 Flöten,
Frankfurt a.M. (Musikverlag Zimmermann) 1982, S. 1.
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des Materials ausschließliches Mittel eines Prozesses meditativer Versenkung
wird (Nbsp. 4).36
Die sich überlagernden Phrasen auf nur einem Zentralton (T. 44–51) spie-
len über einen längeren Zeitraum hinweg mit dem Wechsel von ternären und
binären Strukturen. Sie bilden dabei ebenso wie die vor und nach diesem
abgebildeten ‚bewegten Nullpunkt‘ innerer Versenkung allmählich sich melo-
disch ausweitenden, in sich zurücklaufenden und verlagernden Phrasen eine
augenfällige Analogie zum Kompositionsprinzip der Minimal Music. Der Ein-
satz der vier Flötenstimmen erfolgt im Abstand eines 4/4-Taktes (Nbsp. 5).
Das Bestreben, durch wellenförmige Bewegungen und loopartige Effekte
(schrittweises Aufeinandertürmen insbesondere von Terzen) tranceähnliche
Zustände zu erzielen, fordert zudem eine entsprechende innere Bereitschaft
vom Spieler. Dieser muss akzeptieren, dass es
eigentlich keine Entwicklung im westlichen Sinne der Musiktradition
gibt, sondern nur ein Tonmaterial, welches die ganze Zeit in sich kreist
und das in dieser kreisendenWiederholung in sich selbst insistiert. Auf
diese Weise werden ihm zwar eine Vielfalt von in ihm vorhandenen
Eigenschaften abgewonnen, aber es findet kein Fortschreiten, sondern
ein Vertiefungsprozess statt – ein Eindringen in tiefere Schichten.37
Das Tonmaterial des Kanons Ritual besteht nach Müller-Hornbach aus Tö-
nen einer Obertonreihe, die miteinander Interferenzen bilden und klanglich
ein tiefes brummendes C erzeugen, das den Flöten spieltechnisch nicht zu-
gänglich ist. Dieser physikalisch messbare Differenz-Ton wird vom Körper
als Schwingung und nicht vom Ohr als lokalisierbarer Ton wahrgenommen.
Die Verwendung dieses akustischen Phänomens wirft den Fokus auf die von
der Perspektive abhängige Frage danach, was als Realität gelten darf. Für
Müller-Hornbach hat diese Fragestellung mit zwei grundlegend unterschied-
lichen Auffassungen bzw. Wahrnehmungen von musikalischer Zeit zu tun.
Dies erklärend, beantwortet er zugleich die Frage, ob es in der Anwendung
des Begriffspaares ‚linear-zyklisch‘ in Bezug auf musikalische Phänomene
zumindest aus unserer Sicht nicht zu einer gewissen Paradoxie komme:
Beim Zyklischen ist die Beschaffenheit der musikalischen Anlage der-
art gestaltet, dass man nicht ständig zwischen Zukunft, Vergangenheit
und dem Augenblick der Gegenwart unterscheidet. Das taucht in der
36Für diese Grafik setzte die Verfasserin die kanonischen Einzelstimmen auf der Grund-
lage der genannten Ausgabe in Partitur (T. 44 f.). Ebd., S. 4.
37Interview mit Müller-Hornbach (wie Anm. 5).
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Notenbeispiel 4: Gerhard Müller-Hornbach, Ritual, Takte 44–51
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Notenbeispiel 5: Gerhard Müller-Hornbach, Ritual, Takte 52–60
jüngeren musikalischen Vergangenheit als deutliches Phänomen erst-
mals in der Musik von Debussy auf: Dies ist eine Musik, die nicht
mehr die Tendenz hat, in jedem Augenblick Zukunft zu evozieren,
sondern eine Musik, die den Augenblick über den eigentlichen hinaus-
dehnt und damit tendenziell die Zeitlichkeit aufhebt. Das ist eine ganz
veränderte Sicht, die ihre Wurzeln sicher in der gesamten Weltsicht
unserer Kultur hat, genauer im Christentum, das auf ein jüngstes Ge-
richt hinzuzielen scheint und eine lineare Entwicklung provoziert – im
Gegensatz z. B. zum Buddhismus, der zyklisch verlaufende, wiederhol-
te Lebensprozesse als Prinzip des menschlichen Lebens sieht.38
Musik des 20. Jahrhunderts praktiziert einerseits gerne den traditionellen
Umgang mit einer linear fortschreitenden Zeit, die einem Entwicklungsprin-
zip folgt, indem sie fortschreitende Verwandlung musikalisch darstellt. Ande-
rerseits experimentiert sie mit einer zyklisch kreisenden Zeit, die das In-die-
Tiefe-Insistieren provoziert und damit der Versenkung nahe steht, wobei die
Versenkung eine Haltung erfordert, welche wiederum den Kontakt mit etwas
‚Größerem‘, Übergeordnetem eröffnet. Auch wenn der Begriff des Spirituel-
38Ebd.
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len hierbei nicht in den Mund genommen wird, so klingen in den Worten
des Komponisten deutlich Parallelen zu Pogatschars Selbstverständnis von
Kunst in ihrem untrennbaren Zusammenhang mit Religiosität an.
Grundsätzlich sehe ich es so, dass durch die Versenkung nach innen
– aus der reinen Subjektivität heraus – eine Öffnung entsteht, bei der
gleichzeitig die Möglichkeit besteht, das Allgemeine und das Umfas-
sende in einer Weise zu berühren, die außerhalb dieser Versenkung
gar nicht möglich wäre. Man muss dazu nur die Tradition z. B. der
Meditation des gesamten östlichen Kulturkreises sehen. Dort ist es ein
Allgemeinplatz und völlig selbstverständlich, so etwas als Wahrheit zu
definieren.39
Obgleich der 1951 geborene Komponist erwähnt, dass für die Entstehung
wie auch für die Titelgebung des Stückes Ritual neben der beschriebenen
musikalischen Disposition auch ein tatsächlich praktiziertes Ritual Mantras
murmelnder buddhistischer Mönche auslösend war, erklärt er sich mit der
Bezeichnung ‚Ritual‘ auch für seine anderen Kompositionen grundsätzlich
einverstanden. Denn zumindest von der eingeforderten Spielhaltung der In-
terpreten wie auch vom intendierten Hörerlebnis ausgehend, trifft dieses auf
ein bestimmtes Werkverständnis verweisende ‚Etikett‘ hinsichtlich des zir-
kulären und nicht linearen Umgangs mit Zeit auf jedes seiner Werke zu, von
denen hier als Beispiel für ein jüngeres Werk größerer Besetzung, aber im
Hinblick auf grundsätzlichen Gestus und gewünschte, zu erzielende Wirkung
im Sinne einer Versenkung ganz ähnlicher Intention Am Rande der Zeit für
Chor und Orchester erwähnt sei.
Die zeitgenössische Kölner Komponistin Maria de Alvear geht einen ande-
ren Weg, um sich ihre Sehnsucht nach Annäherung an die ‚Wurzeln‘ mensch-
lichen Seins zu erfüllen. Im Jahre 1960 in Madrid geboren, studierte sie
sowohl in Spanien als auch in Deutschland vor allem Klavier und Komposi-
tion, unter anderem bei Mauricio Kagel. Ihr musikethnologisches Interesse
führte sie zu nordischen und insbesondere indigenen Völkern (nach Finn-
land, Norwegen, Sibirien und Nord-Amerika). Bis heute hält sie intensiven
Kontakt mit einem irokesischen Ehepaar, das sie über einen Anthropologen
kennengelernt hatte. Seit mindestens einem Jahrzehnt lebt sie immer wieder
für längere Zeiträume in einem Zelt in der Nähe der beiden Indianer – einer
Medizinfrau vom Stamm der Cherokee und einem Medizinmann vom Stamm
39Müller-Hornbach, ebd.
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der Tuskarola. Sie unterstreicht dennoch die Unmöglichkeit des gänzlichen
Einanderverstehens von derart unterschiedlichen Kulturen:
Es fängt bei der Wahrnehmung der Zeit an. Es geht nicht darum,
dass alles einfach eine Nummer langsamer als bei uns geht. Nein: Es
geht komplett anders: Die Andersheit ist so anders, dass sie g a n z
anders ist als unsere Vorstellung des Anderen. Und das Verständnis
für dieses Andere erfährt man nur, wenn man sich wirklich die Mühe
macht, [. . .] dort zu leben. Selbst dann ist es noch schwierig, weil man
nur d e n Teil mitkriegt, den man verstehen kann. Und dieser ist
wiederum teilweise minimal!40
Die Deutsch-Spanierin bemüht sich um dieses Verständnis dennoch, nicht
zuletzt auch, um von ihren Mentoren Zugänge zu einer erweiterten Wahr-
nehmung zu erhalten, Zugänge zu Erfahrungsräumen, von denen sie dann
wiederum über ihre Musik etwas zu transportieren beabsichtigt – ohne, dass
es sich dabei allerdings um eine Weitergabe gewonnener Informationen im
Sinne eines Sprachrohres handeln könne. Denn eine solche Leistung hält
sie letztlich nicht für möglich. Hierin liegt neben der ihrer Ansicht nach
ungünstigen esoterischen Begriffskonnotation auch einer der Gründe dafür,
dass sie ihre Kompositionen mittlerweile nicht mehr mit dem über ‚Konzert‘
oder ‚Performance‘ hinausgehenden Werkbegriff ‚Ritual‘ oder ‚Zeremonie‘
versieht – obwohl diese Begrifflichkeit letztlich dennoch gerade auf ihren
Kompositionsansatz zutrifft. Ihre betont im Jetzt stattfindenden Zelebratio-
nen, mit denen sie das neue Musiktheater in Frage stellt, weil es noch eine
Bühne kennt, möchte sie lieber ‚Ereignisse‘ oder ‚Erfahrungen‘ nennen. Eine
ideale Bezeichnung stehe für sie noch aus.
Anfangs habe ich meine Kompositionen ‚Rituale‘ benannt, um durch
den ‚link‘ zum Schamanismus die Verbindung mit der Natur zu be-
tonen. Wegen der negativen Assoziationen des Publikums zu Begriff-
lichkeiten wie ‚Schamanismus‘ oder ‚Magie‘ habe ich das dann aber
gelassen. Die Negativkonditionierung in der Gedankenstruktur unse-
rer Gesellschaft ist leider sehr groß.41
Zentral für Maria de Alvears Schaffen und ihren speziellen Werkbegriff ist
die aus der Begegnung mit ihren indianischen Freunden resultierende per-
sönliche Erkenntnis, dass es keine Hierarchien gibt, sondern nur Räume,
40Interview mit Maria de Alvear (wie Anm. 5).
41Ebd.
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„places“, in denen sich die individuelle Identität besser oder schlechter ent-
falten kann, Räume, in denen sich ein Lebewesen ohne Wertung entweder
befindet oder nicht. Trennung zwischen Menschen und Natur betrachtet sie
als Konstrukt. Ziel ihrer Arbeit ist, wie sie sagt, nicht ein „mystisches Ab-
heben ins Übernatürliche, sondern gerade umgekehrt eine alltägliche Pflege
der Liebe gegenüber sich selbst, den Menschen und der Natur“.42
Das Freisetzen spiritueller Energien durch Musik erfordert nach Ansicht
de Alvears beim Komponisten, bei den Musikern, wie auch beim Hörer An-
strengungen. Der Starrheit des ausgebildeten Interpreten wie der Erwar-
tungshaltung des Hörers kommt Maria de Alvear mit diversen ‚Hilfsmitteln‘
entgegen. Durch Berührungspunkte mit den bildenden Künsten – seit 1989
arbeitet sie auch in dieser Richtung – addiert die Komponistin die Wirkun-
gen verschiedener gesprochener und künstlerisch-symbolischer Sprachen, um
so den Prozess von innerer Einkehr und angeregter Verwandlung zu unter-
stützen. Dazu gehören neben einer nicht selten enormen Länge der Wer-
ke Surround-Videoinstallationen mit Unterwasser- oder Mondbildern, oder
gänzlich einfarbig gestaltete Räume, auch Gerüche oder andere kleine Ges-
ten oder größere Symbolsetzungen – wie z. B. das Pflanzen eines Baumes
nach jeder Aufführung oder das Ziehen von Schutz- und Konzentrations-
kreisen aus Salz oder Steinen ums Klavier oder ums Orchester.
Den Interpreten versucht sie in einigen ihrer Werke durch eine offenlas-
sende digitale Notation bzw. wie im Falle der Solovioline in Sexo durch
halslose Notenköpfe und dem Sexo-Sprechgesang durch nur wenige Text-
markierungen entgegenzukommen. Dabei offenbart sich, dass die zunächst
im Sinne des individuellen Ausdrucks und der größtmöglichen Intensität ge-
gebene Freiheit oft gar nicht genutzt werden kann. Die von ihr erwünschte
ideale, lebendig-individuelle Ritualisierung des Augenblicks scheitert somit
oft an den menschlichen Grenzen, was ihr derartige Projekte dennoch nie
überflüssig erscheinen lässt:
Ich habe mir wirklich sehr viele Gedanken darüber gemacht und für
bestimmte Partituren eine Schriftform entwickelt, die fast digital zu
nennen ist. Das heißt, es gibt nur die Festlegung ‚lang – kurz‘. Die
Tonhöhen sind fixiert, deren Dauer und Dynamik jedoch nicht. [. . .]
Ich habe ganze Orchesterpassagen so geschrieben und damit wirklich
die schönsten Erfahrungen gemacht, vor allem in solchen Situationen,
wenn Leute aus ganz verschiedenen Kulturen das an sich viel Frei-
42Ebd.
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raum lassende Stück dennoch fast identisch gespielt haben. Die kultu-
relle Diktion der neuen Musik ist anscheinend so beschränkt, dass sie
die Interpreten tatsächlich in eine Richtung zu zwingen scheint. [. . .]
Deswegen bin ich immer wieder erstaunt und glücklich, wenn sich
die Musiker lösen und andere Interpretationsmöglichkeiten finden. Es
sollte eine Mischung zwischen der eigenen Erfüllung oder Entfaltung
während der Interpretation und der gleichzeitigen Begegnung mit et-
was bereits fertigem Anderen werden. Dies ist sehr schwierig, wenn
der Musiker ehrlich bleibt. Es fasziniert mich immer wieder zu sehen,
wie weit die Freiheit geht, also wie weit die spirituelle Erkenntnis des
Musikers über sich selbst ist.43
Dieses Ausloten des persönlichen Freiheitsgrades übt die Komponistin auch
gerne selbst, beispielsweise in Improvisationen mit den „Drums of Chaos“.
In ihrer mit dieser Gruppe aufgenommenen Improvisation Baum44 aus dem
Jahre 1998 bilden Schlagzeugrhythmen die Basis der Anrufungen verschie-
dener Bäume vom Tannenbaum bis zur Steineiche, wobei nicht zuletzt auch
Blätter, Steine und der abstrakte Stammbaum ihren Platz in den einzelnen
Sätzen der Komposition finden. Das Wesen der angerufenen Gegenstände
bildet sich nach Aussage der Künstlerin in den musikalischen Strukturen als
Hörbild ab. Der Dialog mit dem Baum wird im Sinne eines Dankgebetes
von der Komponistin selbst gesungen – wie übrigens die meisten ihrer Kom-
positionen. Auf musikalischer Ebene führt sie mit dem Schlagzeugquartett
einen Dialog. Die Direktheit, Angstfreiheit und das Volumen ihrer kraftvol-
len Mezzostimme ist dabei ebenso verblüffend wie der sowohl stimmliche
als auch musikalisch-improvisatorische Witz, der mitunter spürbar wird, ob-
wohl sie sich innerhalb ihrer Auftritte niemals in eine beobachtende Distanz
zum musikalischen Geschehen zu begeben scheint und auch darum sogar
grob wirkende Laute von ihr selbst und dem Hörer als natürlich und selbst-
verständlich angenommen werden können.
Im komponierten Orchesterwerk Sexo,45 dem eine improvisierte, nicht no-
tierte Rezitation überlagert ist, vollzieht Maria de Alvear einer Hohepries-
terin gleich den Weg einer Wandlung durch drei Stationen: ‚Der Tod‘, ‚Die
Wut‘ und ‚Das Leben‘. Für Maria de Alvear durchdringen sich alle Ebenen,
so dass eine logische Zuordnung der einzelnen Geschichten analytisch kaum
43Ebd.
44Maria de Alvear, Baum, CD, World Edition, 2001.
45Maria de Alvear, Sexo. A ceremony for acting vocalist, violin and orchestra, CD, World
Edition, 2000.
348 Veronika Jezovšek
zu leisten ist, zumal es auch keinen streng chronologischen Erzählstrang
oder eine einzige Erzählperspektive darin gibt. Wüsste man von ihr nicht,
dass das Werk, in ihren Worten auch der ‚Prozess‘, sich auch die allgemeine
Verarbeitung sexueller Übergriffe zum Ziel setzt, so könnte man sämtliche
Fragmente ebenso als Metaphern eines mystischen Gedankengutes lesen, das
unaufhörliche‚ menschliche Liebe zum Natürlichen und Kreatürlichen einfor-
dert. In eindringlichem, abwechselnd auf Spanisch, Deutsch oder Englisch
rezitierendem Sprechgesang konfrontiert Maria de Alvear den Hörer mit poe-
tischen Gedanken voller assoziativer Sprünge von surrealer innerer Logik:
mit sexuellen Phantasien und gespiegelten Banalitäten alltäglicher Erfah-
rungen von Grausamkeit bis Sehnsucht. Vor allem aber verweist sie auf den
Ursprung der Sexualität: auf die Erzeugung von Leben als einen wunderba-
ren Akt. Der volle Orchesterpart in seinem überwiegend in gleichförmigen
Vierteln verlaufenden non-legato-Charakter repräsentiert dabei einen Strom
ewigen Durchpulstseins und eröffnet der nicht notierten, gänzlich freigelas-
senen Sprechstimme einen großen Raum. Auch die unbehalste Notation der
Solovioline signalisiert einen größeren Freiraum gegenüber den Tutti-Stim-
men und stellt sie somit als ein Pendant wie auch als einen Kontrapunkt in
die Nähe des Gesangsparts (Nbsp. 6).
Am Beispiel der folgenden Passage, in welcher der Text den Raum der
Ewigkeit anspricht und die Musik gleichsam durch ein lichtes Nadelöhr in
diese überzugehen scheint (nach ca. zwei Dritteln des Stückes), lässt sich
neben dem für die gesamte Partitur charakteristischen Beben sämtlicher
Begleitstimmen zeigen, dass de Alvear gern mit großflächigen, dissonant
angereicherten Intervallschichtungen arbeitet (Nbsp. 7).
Das Material – zurückgeführt auf eine hier in der Vertikalen verwendete
Skala – erweist sich an dieser Stelle als ein archaisches, da musikgeschichtlich
frühes, pentatonisches. Zumindest lässt es sich auch in dieser Weise deuten.
Zunächst aber fällt vor allem auf, dass die Dynamik sowohl durch Laut-
stärke als auch durch Besetzung und Klangfarbe (wie Lage oder Dämpfer-
einsatz) eine deutliche Differenzierung erfährt, und zwar über einen ausge-
dünnten, gewissermaßen sich zusammenziehenden hin zu einem in Ambitus
und Volumen verbreiterten Klang. Während bspw. Flöte und 1. Geige der
klingend notierten Partitur46 über diese Takte hinweg in ihrer Lage verblei-
46Maria de Alvear, Sexo, Entwurfspartitur aus der Hand der Komponistin, S. 77, hier
in einer Abschrift der Verfasserin ohne Percussionsstimme und in Zusammenfassung
gleicher Stimmen.
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Notenbeispiel 6: Maria de Alvear, Sexo, Takt 543–546
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Notenbeispiel 7: Maria de Alvear, Sexo, Takt 547–551
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Notenbeispiel 8: Maria de Alvear, Sexo
ben, verlagern sich die meisten anderen nach unten. In der Tiefe kommen
neue Stimmen dazu. Mit dem Tutti-Einsatz weitet sich aber nicht nur die
Harmonie nach unten aus, sondern der Klang senkt sich außerdem bspw. in
der Oberstimme der Bläser- und Streichergruppen um einen Halbton nach
unten, rutscht gewissermaßen – unterstützt auch vom Verlauf der Bassstim-
men – in eine andere Zone ab und bewirkt durch diese Rückung beim Hörer
ein Loslassen (Nbsp. 8).
Die ersten drei Takte konfrontieren die la-pentatonische Skala gis–h–cis–
dis–fis (bzw. Quintschichtung h–fis–cis–gis) mit der halbtönig nach unten
versetzten la-pentatonischen Teilskala g–b–c und stellen vor allem inner-
halb der Bläserstimmgruppen die großen Septimen bzw. kleinen Nonen und
Sekunden scharftönend heraus. Die folgenden drei Takte leiten über in do-
pentatonische Klänge aus den Skalen fis–gis–ais–cis (T. 546), dann h–cis–dis–
fis–gis, erst dissonant angereichert durch f im Fagott (T. 547), dann durch
d2 in der Solovioline (T. 548). Die folgende Harmonie lässt sich als Ineinan-
derverschränkung zweier (nicht vollständiger) Skalen der Pentatonik deuten,
wobei insbesondere Quartschichtungen durchhörbar werden, die über einer
kleinen Sekunde als ‚unentschiedenem‘ Bassklang, bei dem das as (3. Posau-
ne, Tuben und Kontrabässe) gegenüber dem a (Fagott, 2. Horn) dominiert,
zu schweben scheinen: Die do-Pentatonik as–[b]–c–es–[f] verschmilzt mit der
hier markanter hervortretenden la-Pentatonik a–c–d–[e]–g, bzw. Dur- und
Moll-Charakter bilden in ihrer Gegensätzlichkeit ein unauflösbares Ganzes.
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Hinzu kommen nur in der Solovioline einmal eine Viertel lang cis1 und deut-
lich bestimmender ein gis2.
Ob sich so die Ewigkeit anhört, wissen wir nicht, aber eine sphärische
Wirkung übt diese Stelle durch den Kontext des Vorausgegangenen wie auch
durch den beschriebenen harmonischen Verlauf der vorwärtsschwingenden
Repetitionen unbestritten aus, selbst dann, wenn sich die in weite Lage ge-
setzten Klangtrauben dem Hörer nur an der Stelle des ‚Nadelöhrs‘ zwingend
als Pentatonik vermitteln.
Maria de Alvear bezeichnet ihre Botschaft als mystische Kosmogonie und
nimmt, wie sie sagt, über „Seelenbilder“ eine Anrufung von Kräften vor,
„tatsächlich so etwas wie Invokationen“, die die Zuständlichkeiten des Seins
„kaleidoskopartig verändern können“.47 Die Zuhörer werden per Meditati-
on zu einer tieferen Selbstwahrnehmung geführt, und das Konzert – das
gemeinsame Erleben der Musik – wird zu einer Schnittmenge, zu einem
Sternpunkt verschiedener sich überschneidender Welten, welcher Raum für
eine Aufhebung der Grenze zwischen Immanenz und Transzendenz bietet.
Darum betont sie auch gerne, dass sie kein Theater mache, sondern vielmehr
all dies ‚echt‘ sei.48 Ähnlich wie es Müller-Hornbach in weniger enthusiasti-
scher Umschreibung für möglich hält und mit bewusst reduzierten Mitteln
ebenfalls sucht, sieht sie demnach die Musik im Sinne eines Rituals als Ort
der Versenkung und erlebt diesen darüber hinaus als Schwellenerfahrung.
Da die Begegnung mit dem Publikum im Moment der Aufführung für de
Alvear nicht nur ein idealer Wunsch bleibt, sondern zwingende Vorausset-
zung ihrer Zeremonien ist, wird die Frage nach dem von ihr angesprochenen
Gegenüber dringlicher und noch naheliegender als bereits bei Pogatschars
rituellen Evokationen. Man darf festhalten: Heftige Publikumsreaktionen
auf die emotionalen wie musikalischen Ladungen ist die Komponistin ge-
wöhnt, und sie entsprechen ihrem Konzept, nach dem Initiation auch eine
47Maria de Alvear in einem Antwortschreiben an die Verfasserin vom 26. November 2002.
48Raoul Mörchen: „Kein Theater: das Leben“, eine am 21. September 1999 im Hessischen
Rundfunk ausgestrahlte Porträt-Sendung zu Maria de Alvear (hr2, Neue Musik, Red.:
Bernd Leukert). Vgl. hierzu den Aufsatz „Raum und Energie. Die deutsch-spanische
Komponistin Maria de Alvear“, in: MusikTexte, Heft 80 (Juli 1999), S. 4–10, sowie eine
kürzere 50-minütige Sendung im Deutschlandfunk, die dieser erweiterten 90-minütigen
Sendung im Hessischen Rundfunk vorausgegangen waren.
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Form von innerem Kampf bedeutet, den das Publikum ihrer Meinung nach
durchlaufen darf und soll.49
b) Vergleichende Gegenüberstellung der vorgestellten
Ritualisierungsansätze
Die ersten Werkbeispiele aus Rites und mars bringen die ritualartige Kom-
ponente über das musikalische Zitieren bzw. über Textzitate als positive
bzw. negative Assoziation ein. Sie fangen auf diese Weise rituelle Momente
als etwas bereits Vorhandenes kompositorisch ein (nämlich auf der Ebene
der Partitur: musikalisch-thematisch bzw. textlich-thematisch) und rufen
zugleich etwas dadurch neu Entstehendes hervor (auf der Ebene des Hö-
rers: assoziativ bzw. gedanklich-thematisch sowie auch sinnlich in akusti-
scher bzw. optischer Weise). Während diese Beispiele also das Material mit
rituellen Elementen aufladen und in solchem weiteren Sinne Ritualartiges
evozieren, ist mit Inanna eine rituelle Evokation beabsichtigt, die bereits
das engere Begriffsfeld der rituellen Anrufung zu berühren, wenngleich noch
längst nicht auszuschöpfen beginnt.50
So entsteht in Inanna zum einen durch die kompositorische Entschei-
dung für ein Bühnenwerk eine gattungsbedingt reichere Form des Abbildens,
49Interview mit Maria de Alvear (wie Anm. 5). (Hierin unterscheidet sie sich bspw. dia-
metral von einer Grundhaltung, die ein totes – weil dann stilles Publikum – als Idealfall
sieht, wie es Morton Feldman einmal formuliert haben soll . . .)
50Denn erst der Aspekt der Raumbildung für eine Begegnung mit etwas, das sich am we-
nigsten klischeehaft als Transzendenz umreißen lässt, ist im engen, eigentlichen Sinne
ritualkonstituierend. Im Hinblick auf die Verwendung des Begriffs ‚Ritual‘ wird dieser
Liminalitäts-Aspekt jedoch nicht immer als zentral empfunden. Schneider z. B. hält ihn
anscheinend für wenig relevant, wenn er Musik auf ihre rituellen Seiten hin untersucht.
Dies erscheint mir jedoch zu stark an den sozialen und kulturellen Beispielen der Theo-
rien Turners und van Genneps ausgerichtet und weniger musikspezifisch zu sein, zumal
musikalische Rituale nicht nur in der Pubertät, zur Hochzeit oder zum Tod praktiziert
werden. Hier hält gerade die Musik eine größere Bandbreite und eine weitere Dimen-
sion parat, während die Liste der von Schneider zusammengestellten Kategorien zwar
notwendige, aber noch keineswegs hinreichende Bedingungen eines Rituals enthält. Inso-
fern ist auch das ansonsten höchst interessante Beispiel der Eric Satie’schen Vexations,
auf das sich sein drittes Kapitel bezieht, kein ideales Beispiel für musikalische Ritual-
bildung, auch wenn es den Bedingungen a) bis d) ebenso wie jedes aufgeführte Werk
gerecht wird – weshalb Schneider übrigens auch alle Musikwerke als Ritual definieren
und die Vexations nur als einen extremen Sonderfall einordnet. (Zudem dürfte es Satie
stärker um das Sich-Mokieren über bestimmte Rituale im Zusammenhang mit musika-
lischer Aufführungspraxis als um eine religiöse Schwellenerfahrung gegangen sein . . .)
Vgl. Schneider, „Musik und Ritual“ (wie Anm. 3).
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Transformierens und Inszenierens von Material, und zwar auf der Grundlage
eines Stoffes, der per se bereits rituelles Potential in sich birgt: ein uraltes
sumerisches Epos, den Ritus einer Fruchtbarkeits- und in Teilaspekten zu-
gleich Unterweltsgöttin thematisierend, dazu perkussive Rhythmen, Ober-
tongesang, Orgelklänge, ein Kirchenraum, choreografierte Schattenwürfe . . .
(Was braucht es mehr, wo doch bereits eine Kerze einen rituellen Charak-
ter hervorzurufen scheint?) Zum anderen existiert hier – über die Wechsel-
wirkung der drei ergiebigen, sich befruchtenden Materialebenen Text, Mu-
sik, Schauspiel inklusive Lichtregie hinausgehend – ein mindestens zwischen
den Zeilen der geäußerten kompositorischen Intention deutlich vernehmbarer
Wunsch nach einem direkten Austausch mit Musikern und Publikum, näm-
lich auf der gemeinsamen Suche nach den Wurzeln spiritueller Erfahrungen
– ein Austausch, der sowohl im Probenprozess als auch im Publikumsecho
nachweislich stattgefunden hat.
Demgegenüber nochmals stärker nimmt die Komponistin von Sexo ihr
Publikum mit auf die geistig-sinnliche Reise und fordert auf der Ebene ei-
ner gegenwärtigen und vergegenwärtigenden spirituellen Ritualhandlung ein
möglichst intensives Maß an Identifikation seitens der Gestaltenden wie der
Rezipienten.51 Darum legt sie einen selbstverfassten, mythologisierenden,52
teils provozierenden Text zugrunde.
Im Hinblick auf die Ritualbildung im engeren Sinne noch weitaus deut-
licher stößt sie in den Begriffsbereich der Anrufung oder Invokation mit
ihren Baum-Improvisationen vor – einer Evokation im engeren Sinne eines
Dialoges mit ungreifbaren, dennoch von ihr wahrgenommenen, als existent
vorausgesetzten Wesenheiten.
Dagegen wirken die kürzeren Instrumentalkompositionen von Gerhardt
und Müller-Hornbach neutraler, auf den ersten Blick fast trocken. Die Grund-
haltung verbleibt bei ihnen beiden mehr beim eigenen Werk als einem weit-
gehend innermusikalischen und dennoch sich (wie den Zuhörer) mit Ritu-
51Abwehrverhalten als Kehrseite davon gilt von ihr grundsätzlich als akzeptiert, so wie
sie z. B. auch starkes Husten im Publikum als ein Zeichen auf dem Weg zur Öffnung
positiv deutet.
52Günter Rombold führt die gängige Unterscheidung zwischen Mythen und individuellen
Mythologien an, um in Analogie hierzu seine Unterscheidung von religiösen Ritualen
und künstlerischen Ritualisierungen auszuführen. In Anlehnung an seine grammati-
sche Form verwende ich wiederum für individuelle Mythologien lieber den Begriff der
‚Mythologisierung‘. Vgl. nachfolgende Quelle, S. 115. Günter Rombold: „Rituale in der
Kunst der Gegenwart“, in: Rituale. Zugänge zu einem Phänomen, hrsg. von Florian
Uhl und Artur R. Boelderl, Düsseldorf und Bonn (Parerga Verlag) 1999, S. 115–127.
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alphänomenen konfrontierenden Experiment, das sich nicht unbedingt als
gemeinsam zu beschreitende ‚rituelle‘ Reise verstehen muss, aber dennoch
als Annäherung an spirituelle Wurzeln interpretiert werden darf.
Die Ebene eines durchhörbar integrierten mythologischen oder mytholo-
gisierenden Textes vermeidend, dennoch an zentraler Position auf einen ein-
zelnen liturgischen Textausschnitt mit Morsesignalen Bezug nehmend („et
resurrexit tertia die [. . .]“), betont Gerhardts Werk einerseits den absoluten
Aspekt von Musik. Durch viele ritualisierende Elemente in Großform und
Details wird es andererseits dennoch zum Träger eines von ihm selbst viel-
leicht nicht einmal in jeder potentiellen Deutungsrichtung beabsichtigten
Programmes:
Die Komposition wird zum einen lesbar als Kirchenmusik mit einem ex-
pliziten Blick auf die entstehende Verbindung zwischen Gemeinde einerseits
und metaphysisch Göttlichem andererseits, darüber hinaus aber auch mit
einem Bewusstsein für das verbindende Moment, die ‚communitas‘, welche
sich zwischen einzelnen Mitgliedern dieser Gemeinschaft im sakralen Raum
und im Empfangen einer übergeordneten Botschaft zu entwickeln vermag
(seien es die Spieler, eine Gemeinde oder ein neutrales Publikum).
Stärker noch lässt sich seine Komposition jedoch zum anderen auch als
programmatische Instrumentalmusik lesen, die mit einem bewundernden Au-
ge das Majestätische und Erleuchtende, aber mit einem zweiten, lachend-
distanzierten Auge ebenso Theatralik, Ausdehnung und eventuell auch Hilf-
losigkeit und Missverständlichkeit eines mitunter mehrdeutigen rituellen Zei-
chenkomplexes kommentiert.
Während in dieser Komposition verschiedene explizit rituelle Anklänge
ausfindig zu machen sind, da das Werk an den rituellen Raum Kirche ge-
bunden ist, sich auf das Auferstehungs-‚Ritual‘ durch den Titel sowie durch
das Instrumentarium bezieht und zudem die Verbindung mit ‚wegbeschrei-
tenden‘ szenischen Elementen die Aufführung als Moment eines Rituals be-
greift und inszeniert, sind es bei Müller-Hornbach nur noch der Titel Ritu-
al und die der Notation vorangestellten Gedanken im ritualhaften Gedicht,
welche das Flöten-Quartett nachweislich als das Ergebnis einer Auseinander-
setzung mit dem Ritualphänomen ausweisen. Dennoch vermittelt sich das
Ritualartige in diesem stilleren, nachdenklich-meditativen, subtilen Ansatz
umso ausschließlicher über die Arbeit mit dem eigentlichen Gegenstand, der
Musik. Das implizite Programm lautet hier schlicht und zugleich klar hörbar:
Die Vermittlung ritueller Qualität besteht in der fortwährenden Mutation
des immer Gleichen und gewinnt im musikalischen Material eine eigendy-
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namische Energie, die der Ergänzung durch andere Künste nicht unbedingt
bedarf.
In vergleichender Betrachtung all dieser genannten Beispiele lässt sich
zunächst festhalten, dass das Interesse an rituellen Praktiken seitens dieser
Werke und Komponisten der zeitgenössischen Musikszene als ein starkes und
elementares bezeichnet werden kann,53 wenngleich der kompositorische An-
satz sowie auch die Identifikation mit dem rituellen Erlebnis unterschiedlich
ausfallen und die Integration ‚ritualverdächtigen‘ Materials mitunter, wie
im Falle von Pogatschars mars, von größerer Skepsis begleitet wird.
Woher aber rührt nun genauer dieses Interesse? Beerbt der Komponist
des nahezu durchtechnisierten 20. Jahrhunderts die Musik noch lebendiger
Stammesriten, greift auf deren standardisierte Kollektiv-Verhaltensweisen
zurück und entdeckt auf diesem Weg seinen eigenen archaischen Kern? Wie
viele von den eingängigen Rhythmen bedeutsamer afrikanischer Trommelri-
tuale beispielsweise in die Rockmusik eingegangen sind und welche Faszinati-
on schamanistisch-rhythmische Insistenz oder exotisch wirkende Skalen und
Melodieverläufe in folkloristische, minimalistische und andere Kunstmusik
verwandelt hat, können wir nur erahnen.
Das 20. Jahrhundert ist oft als eines der Entgrenzungen beschrieben wor-
den. Dies bedeutet zugleich eine Suche nach moderner Weiterentwicklung,
aber auch nach einer der Tradition weitgehend entbundenen Schwellener-
fahrung hin zum gänzlich Neuen, nie Dagewesenen. Die Tendenz der Ent-
grenzung sah man daher des Öfteren als Folge einer zum Programm gewor-
denen Abtrennung vom sogenannten ‚Alten‘, Bewahrenden einerseits und
53Nicht nur die angeführten Beispiele, auch ein Seitenblick auf das Repertoire der neuen
Musik legt dies nahe. So findet sich ein Interesse an rituellen Praktiken z. B. auch im
Ansatz von Robert Murray Schafer (bspw. The Crown of Ariadne, 1979) oder auch in
einzelnen Werken von Esa-Pekka Salonen (Five Images after Sappho, 1999), Markus
Schmitt (angakok, 1995) oder Rodney Sharman (Elysium, 1993). Vgl. Veronika Jezo-
všek, „Ariadne, Ophelia & Co. Symbolische Referenzen in Neuer Musik“, hr2 Neue
Musik, Redaktion Bernd Leukert, (19. September 2000), Ms. (Zudem lassen auch be-
reits manche Werktitel vermuten, dass hier die Nähe zum Ritualphänomen gesucht
wurde, z. B. Michael Tippetts Ritual Dances aus The Midsummer Marriage (1952),
Brian Boydells Megalithic Ritual Dances (1956) oder sein Dance for an Ancient Ritual
(1958), Elsa BarrainesMusique rituelle d’après le Bardo Thödol (1966/67), Aurel Stroes
Rituelle Handlung ohne Gegenstand, eine szenische Aktion für eine Gruppe von Tän-
zerinnen (1967) usw. Darüber hinaus gibt es etliche Sammlungen von Ritualmusiken,
die auch zu einem Sammlungsobjekt und einer Inspirationsquelle für den Komponisten
werden konnten, wie z. B. die rumänischen Colinden oder die Twelve Ritual Melodies
of the T’ang Dynasty für Béla Bartók.
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einem damit in Zusammenhang stehenden, vielzitierten Verlust von inne-
rer Harmonie andererseits. Der Bruch manifestierte sich unter anderem in
einer Sehnsucht nach wie auch immer gearteter Transzendenz, die man als
Komponist und Musiker wie auch als Rezipient relativ leicht in der verselbst-
ständigten, gerade erst ein Jahrhundert vorher entsakralisierten absoluten
Musik finden konnte. Dennoch ist das Integrieren archaisierender Elemente
über komplexere Transformationen des Materials bis hin zur Umdeutung
der Musik selbst als Religion kein ausschließlich die zeitgenössische Musik
(bzw. große Bereiche der Neuen Musik) betreffendes Phänomen. Vielmehr
identifizierte bereits E.T.A. Hoffmann die Musik als metaphysische Zone
eines unaussprechlichen, unendlichen Reiches entzückter Geisterseher54 und
hob somit zumindest die Instrumentalmusik in den Rang einer Kunstreli-
gion. In solchem Licht erscheint das Phänomen als ein zwar verbal genuin
romantisches, in Bezug auf die Aussage aber vielmehr als ein innermusika-
lisches und somit – in Bezug auf die ‚Zeitkunst‘ Musik – als ein zeitloses
Phänomen.55
Dieter Schnebel z. B. definiert darum das Ritual als den
strengen Ablauf einer Handlung, eines Zeremoniells, das sich akus-
tisch/optisch – eigentlich für alle Sinne – darstellt, meist feierlich und
geheimnisvoll, wo Formelhaftes und Wiederholung eine wichtige Rolle
spielen. Das Ritual wendet sich an ein Numinosum, ist beschwörend,56
54Vgl. das Vokabular auf S. 23–25 der berühmt gewordenen Rezension von Ernst T.A.
Hoffmann: „Ludwig van Beethoven, 5. Sinfonie“, in: Schriften zur Musik. Singspiele,
hrsg. von Hans-Joachim Kruse /Viktor Liebrenz, Berlin und Weimar (Aufbau-Verlag)
11988, S. 22–42.
55Was die besondere Qualität von Musik ausmacht, um eben solches leisten zu können,
haben bereits manche Musikphilosophen unter die Lupe genommen; z. B. zuletzt Simo-
ne Mahrenholz mit einem außerordentlich umfänglichen zeichentheoretischen Ansatz,
vgl. Simone Mahrenholz, Musik und Erkenntnis. Eine Studie im Ausgang von Nelson
Goodmans Symboltheorie, Stuttgart und Weimar (Metzler) 1998. Des Weiteren geht
z. B. Helga de la Motte-Haber davon aus, dass der Sakralisierungsprozess der Musik ge-
schichtliche Voraussetzungen besitzt: „In der Kunstreligion, die das Nicht-Darstellbare,
Unsagbare in der Musik offenbart sah, kulminierten die parallel laufenden Prozesse der
Säkularisierung der Welt und der Sakralisierung der Kunst. Man kann daraus den dar-
aus resultierenden Anspruch der Musik, das Absolute zu repräsentieren, ein Anspruch,
der sie zum Objekt der Andacht machte, als die Schaffung einer Ersatzreligion bezeich-
nen.“ Helga de la Motte-Haber: „Vorwort: Transzendenz – Imagination – Musik“, in:
Musik und Religion, hrsg. von Helga de la Motte-Haber, Laaber (Laaber Verlag) 1995,
S. 7–9, hier: S. 9.
56Dieter Schnebel, „Ritual – Musik“, in: Musik und Ritual (wie Anm. 3), S. 9–17, hier:
S. 17.
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um dann folgerichtig nachzufragen:
[. . .], gilt dies nicht insgesamt für die Musik, zumal ihr Material – die
Klänge und Geräusche – selbst schon ein Mysterium ist? Tatsächlich
ist Musik ihrem Wesen nach Ritual, freilich ein abstraktes. – Kantisch
gesprochen: Ritual ‚an sich‘.57
Darüber hinaus konnte ein romantisches, nach Bayreuth pilgerndes Wag-
ner-Publikum aber auch im Gesamtkunstwerk ‚Oper‘ einen Religionsersatz
finden und sich mit der Bevorzugung der Heteronomieästhetik im musika-
lischen Kunstwerk von den ‚Brahminen‘ absetzen. Ohne beides gegeneinan-
der ausspielen zu wollen, gilt letztlich sicherlich, dass die Verschränkung der
Künste dem Komponisten mehr Möglichkeiten bietet und insbesondere hin-
sichtlich des Aspekts der Ritualbildung gerade auch die Ebene des Wortes
eine deutlich unterstützende Wirkung auszuüben vermag.
Die künstlerischen Ebenen potenzieren sich gegenseitig und bedingen sich
in der Frühgeschichte der Musikentstehung vermutlich sogar. Nicht umsonst
fanden Rituale darum auch meist unter Einbezug vieler Künste statt. Si-
cher nicht ganz zufällig verweisen z. B. die ältesten mythischen Bilder der
griechischen Antike auf die ehemalige Dreigestalt der späteren Musen, die
ursprünglich sogar nur eine allumfassende Muse war. Und dass die Musik
ursprünglich immer in Verbindung zu den Ritualen eines religiösen Kultus
stand, erscheint manchem Forscher auch heute noch am wahrscheinlichsten.
Der sich überwiegend auf musikethnologische Forschungen Gerhard Ku-
biks beziehende Ansatz Kleins58 verfolgt die These:
Die eigentliche Formung zur Musik geschieht unter einem religiösem
Vorzeichen. [. . .] Sagen wir trotzdem nicht, daß nur religiös inspirierte
Musik erst Musik sei, sondern formulieren probehalber so: Musik hat
57Ebd. Dass sich zum Beispiel die Sonatensatzform (mit ihrem Aufbau von Exposition,
Durchführung als Kampf zweier oder mehrerer Themen und gelöster Zusammenfindung
derselben auf neuer Ebene in der Reprise) als Abbild einer dialektischen Methode mit
dem Ziel der Synthese auf höherer Stufe oder in gewissem Sinne auch als das Durch-
laufen einer rituellen Katharsis nach dem groben Grundmuster A–B–A’ interpretieren
lässt, sei hier nur am Rande bemerkt.
58Georg Klein, „Musik und Religion. Überlegungen zu Kult und Melancholie in der
menschlichen Zivilisation“, in: Tà katoptrizómena. Magazin für Theologie und Ästhetik
3 (2001), Heft 10, http://www.theomag.de/10/gk1.htm (8. Oktober 2012), Vortrag, ge-
halten am 23. Juni 1998 im Musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-Universität
Berlin.
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eine essentielle Verbindung zur Religion, sozusagen eine religiöse Qua-
lität [. . .], die der akustischen Äußerung den eigentlichen ‚kick‘ gibt
und diese damit zur Formung treibt.59
Genauer formuliert er:
Die religiöse Qualität der Musik – aber eigentlich ist es keine religi-
öse Qualität, sondern eine beiden Phänomenen Musik und Religion
innewohnende Gemeinsamkeit – liegt darin, daß sie die Angst vor
und die Verlockung durch Formlosigkeit aufnimmt und damit selbst
eine dämonische Qualität besitzt bzw. die Möglichkeit zur Dämonen-
beschwörung hat.60
Dem mitunter sogar lustvollen rituellen Umgang mit einer Kunst, die Form-
losigkeit herzustellen wie zu bändigen vermag, unterstellt er, dass er durch
Angst insbesondere vor Chaos verursacht werde:
Diese Angst treibt geradezu zur Formbildung, und die stets sich ver-
flüchtigende, nie endgültig zu fixierende Musik, ja eigentlich jeder zu
bildende Ton besteht geradezu aus der Spannung zwischen Formbil-
dung und Formzerstörung. In der modernen Musik des 20. Jahrhun-
derts tritt dieses Moment verstärkt hervor: die z. T. mühsam hervor-
gebrachten, brüchigen, stets gefährdeten Tonbildungen, die harmonie-
und melodielosen, scheinbar ungeordneten, oftmals chaotisch wirken-
den Zustände rufen die größten Irritationen hervor. Und manche Kom-
ponisten sind es dann selbst wieder, die dem Einhalt zu gebieten wün-
schen [. . .].61
Eine greifbarer zu beantwortende Frage sollte für die Musik des 20. Jahr-
hundert angesichts dieser komplexen Thematik vor allem an erster Stelle
lauten, welche neuen oder vertrauten Mittel gefunden werden, um das ritu-
elle Moment herauszuarbeiten und dem offensichtlich wachen Bewusstsein
für einen gewissen ursprünglichen Zusammenhang von Ritual und Musik
Ausdruck zu verleihen.
Techniken, mit dem das ‚per se Rituelle‘ des innermusikalischen Rituals
unterstrichen wird, sind in den besprochenen Stücken vor allem Repetitio-
nen, minimalistische Motivabwandlungen in mehrstimmiger Phrasenüberla-





sche Strukturen, das Suchen größtmöglicher ‚wachrüttelnder‘ Kontraste von
Stille und größter dynamischer Fülle, etc.
Ein mit dem innermusikalischen Aspekt der Rhythmusgestaltung in Zu-
sammenhang stehendes Mittel, mit dem die Rückbindung an archaische Ri-
tuale gelingen soll, ist sicher auch die Verwendung des Instrumentariums,
allem voran des Schlagzeugs.
Anders als Streicher- oder Bläsersoli wirkt Schlagzeugspiel schon
durch seine Gestik rituell und die bearbeiteten Klangkörper erschei-
nen oft vorweltlich oder erinnern an Tempelzeremonielle, aus denen sie
oft tatsächlich stammen. Die vorherrschende Gebärde des Schlagens
aber erzeugt Faszination, beschwört quasi ein Sacrum – und äußert
Macht, ja Gewalt.62
Das Schlagzeug weist im 20. Jahrhundert einen berühmten kompositorischen
Urvater auf: Igor Stravinskijs Sacre du Printemps vermochte im Jahre 1913
bekanntermaßen noch einen Skandal auszulösen. Das Orchester als riesiges
Schlagzeug einzusetzen, dessen Wildheit entfesselnde Rhythmen zu unkon-
trollierten Körperkontakten im Publikum führten, kam einer Wiederentde-
ckung rhythmischer Energie gleich. Rhythmische Prägnanz, Eindringlichkeit
oder teils auch Schroffheit der Klangbilder sind mittlerweile längst musikali-
sche Merkmale geworden, die sich in neuerer Musik kaum mehr wegdenken
lassen. Auch in fast allen der hier vorgestellten Beispiele nimmt das per-
kussive Instrumentarium eine besondere Rolle ein, nicht zuletzt deswegen,
weil es fast schon automatisch Assoziationen hervorruft, die eine Verbin-
dung zu rituellen Praktiken herstellen. Aber selbst dort, wo das Schlagwerk
nicht verwendet wird, scheint dennoch für die Neue Musik eine verstärk-
te Auseinandersetzung mit dem Parameter Rhythmik (nach Jahrhunderten
der verstärkten Konzentration auf Melodik, Harmonik und Klangfarbe) prä-
gend.
Ein weiteres Mittel ist die Ergänzung des gewissermaßen rituellen We-
sens der Musik durch außermusikalische Wirkungen, sei es die Verknüpfung
mit dramaturgisch geeigneten Stoffen oder sei es der Einbezug synästheti-
scher Eigenschaften in das Werk oder in die Inszenierung desselben. Die
Bezugnahme des Sacre auf heidnisch-archaische Opferkulte wäre zwar auch
hier wieder als ein Meilenstein zu nennen, kann aber aufgrund der viel län-
62Dieter Schnebel, „Ritual – Musik“, in: Musik und Ritual (wie Anm. 3), S. 9–17, hier:
S. 10. Als eine der Folgen dieser Erkenntnis bezeichnet Schnebel Schlagzeugmusiken
wie die von Edgar Varèse oder John Cage.
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ger zurückweisenden Tradition, in der das Werk diesbezüglich steht, nicht
als ursprüngliches Vorbild bezeichnet werden. Auch die Tatsache, dass sich
hinsichtlich der nicht zuletzt durch die Pariser Weltausstellung inspirierten
Tuchfühlung mit fremden Kulturen in dieser Zeit von einem Sog sprechen
lässt, den die Ausdruckskraft der Künste wie der Mythologien fremder Ethni-
en und vergangener Epochen selbst dort ausüben konnte, wo ein Komponist
wie Stravinskij von seiner Musik grundsätzlich behauptete, dass sie nicht
Inhalt, nicht Ausdruck, sondern reine Form sei, ist letzten Endes kein iso-
liertes Phänomen dieser sicherlich bemerkenswerten Zeit.63 Auch stellt die
Verwendung antiker mythologischer Motive und Stoffe (ebenso wie der spezi-
elle Schlagzeugeinsatz und die anderen genannten Möglichkeiten) ein Mittel
dar, das zwar rituelle Evokationen einbinden kann, aber nicht zwingend ri-
tualkonstituierend zu sein braucht. Konkreter formuliert bedeutet das: Eine
Adaption des Orpheus-Mythos würde zwar automatisch Assoziationen an
den Unterweltsgang des Orpheus evozieren, aber nur dann zum Ritual im
engsten Sinne werden, wenn eben diese Szene auch entsprechend wirkungs-
voll im Hinblick bspw. auf die Anrufung der Götter und den dreiteiligen
Weg des Protagonisten nachgebildet würde. Außerdem müsste die um Ein-
bindung aller Sinne (auch des sechsten, siebten . . .) bemühte Aufführung
im Unterschied zur bloßen Darstellung, Wiedergabe oder Performance vor
allem als ein direkt die Psyche treffendes Ereignis erlebt werden können.
Als wichtigste Vorbedingung für Ritualität im engsten, ursprünglichen
Sinn sehe ich somit, wie bereits mehrfach angedeutet, den Aspekt eines Dia-
logansatzes mit transzendentem Adressaten an, der den der Liminalität, also
der Schwellen- oder Grenzerfahrung voraussetzt. (Dies als essentielle Bedin-
gung genommen, könnte sogar ein einsam verrichtetes musikalisches Gebet
oder eine einsam von einem Priester durchgeführte liturgische Handlung als
Ritual definiert werden, und im übertragenen Sinn ebenso die musikalische
Generalprobe im Wohnzimmer.) Für andere Definitionen hingegen macht
gerade die Komponente des Demonstrativen und Performativen, d. h. gegen-
über einem bewusst zuhörenden Publikum bewusst etwas darzustellen, den
Ritualcharakter aus. Daher ist nach solcher Auffassung weder Kaufhausmu-
63Solche Bezugnahmen sind spätestens seit der Renaisssance gang und gäbe. Dies allein
als ein mögliches Kennzeichen für Ritualität anzusehen, wäre zwar nicht falsch, aber
eben auch keine hinreichende Bedingung.
362 Veronika Jezovšek
sik noch eine ohne Publikum zum Klingen gebrachte Partitur ein Ritual,
sondern erst die Aufführung macht jedes musikalische Werk zu selbigem.64
Somit lässt sich aufgrund dieser Sammlung ritueller Merkmale anhand
von einigen wenigen Beispielen zeitgenössischer Musik vorläufig zusammen-
fassen:
Die Vielschichtigkeit, aber auch die Bedeutung des Ritual-Begriffes zeigt
sich unter anderem darin, dass sich zeitgenössische Komponistinnen und
Komponisten auf ihn beziehen, jedoch jeder Einzelne von ihnen seinen Be-
griff des Rituellen neu definiert und auf verschiedenen Ebenen individuell
verwirklicht – vom bloßen Zitat ritueller Gebrauchsmusik bis hin zu einem
gesamten Werkverständnis und darüber hinausgehend bis zum Selbstver-
ständnis als Komponist im Verhältnis zu den sein Werk zu Gehör bringenden
Instrumentalisten und seiner Hörerschaft.
Dabei kann es sich um die kompositorische Gestaltung der Musik selbst
handeln, aber auch um die Gestaltung außermusikalischer Inhalte (im Sinne
der Verknüpfung mit anderen Künsten oder der Gestaltung des Inszenie-
rungsrahmens), darüber hinaus aber auch um die Erwartung des Komponis-
ten an eine bestimmte Spielhaltung, um den eingeforderten bzw. provozier-
ten Umgang des Publikums mit dem aufgeführten Werk oder um den hier
nicht behandelten Akt des Komponierens.65 Dass dabei in der Musik wie
64„Musikaufführungen aller Art sind demnach Rituale, Musikstücke an sich, d. h. oh-
ne den Aufführungskontext, sind dagegen keine Rituale.“ Vgl. Schneider, „Musik und
Ritual“ (wie Anm. 3), S. 9. Wenn jedoch diese zunächst nachvollziehbare Unterschei-
dung gilt, ist ein sich dem Publikum verweigernder Pianist von der Ritualerfahrung
ausgeschlossen und aus der Perspektive des gelangweilten und abgelenkten Publikums
ist tatsächlich selbst das rituellen Anspruch erhebende Musikwerk kein Ritual mehr.
Schneiders Ansatz konsequent weiterzudenken, obwohl er zunächst nur als vorläufiger
Kriterienkatalog verstanden werden möchte, würde bedeuten, dass wir im Konstrukti-
vismus landen. Eine philosophische Brille sollte aber besser nicht zum Kriterium für
etwas werden, das bereits im engeren Sinne von den Kulturwissenschaften als Ritual
definiert wurde: „Mit Kult bezeichnet man i. allg. die Gesamtheit der religiösen Hand-
lungen einer Religion, das gesamte rituelle Leben in einer Gemeinschaft; ein Ritual ist
ein kultischer Handlungskomplex zu einem bestimmten Anlaß (z. B. die Taufe); als Ri-
tus benennt man eine einzelne Handlung im Ritual (also [. . .] das dreimalige Übergießen
des Täuflings mit Wasser).“ Vgl. Klein, „Musik und Religion“ (wie Anm. 58).
65Dass der Kompositionsprozess für einige der zeitgenössischen Komponisten Züge eines
Rituals im engeren Sinne aufweist, ergab sich sowohl aus den diesem Aufsatz zugrunde
liegenden Gesprächen als auch aus umfangreichen Interviews mit Isabel Mundry, die
auf ihren Umgang mit den Phänomenen Ritual und Religion hin befragt unter anderem
formulierte, dass sie beim Komponieren mit etwas kommuniziere, dessen Ambitus sie
nicht ermessen könne. Vgl. das Mundry-Porträt von Veronika Jezovšek, „. . . der Tanz
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auch in anderen Künsten nicht immer alle Ebenen gleichermaßen berück-
sichtigt werden, legt nahe, Günter Rombolds Auffassung von künstlerischen
Werken als grundsätzlich individuellen Ritualisierungen zu übernehmen,66
sie also deutlich von solchen Ritualen abzugrenzen, die wie religiöse Rituale
zumindest in einem relativ großen Kulturkreis über ihre symbolischen Hand-
lungen keine allzu große, übergeordnete Vorverständigung benötigen.67
Im Unterschied zur traditionellen, noch wirklich funktional gebundenen
Kirchenmusik setzen solche künstlerischen Ritualisierungen seitens der Zu-
hörerschaft ein besonderes Einlassen auf die mit innovativen Musikstruktu-
ren einhergehende Renaissance des Archaischen voraus, vor allem, je stärker
sie sich als Ritual inszenieren. Oder sie benötigen zumindest ein Vorverständ-
nis für jene anspruchsvolle kompositorische Ästhetik, welche sich in einen
spirituellen Rahmen einbezogen sieht.
Innerhalb dieses ästhetischen Überbaus lassen sich im Umgang mit Spi-
ritualität wiederum zwei Grundhaltungen erkennen, die zugleich einen un-
terschiedlichen Werkbegriff nach sich ziehen. So wie Religionen ganz im
Unterschied zur Mystik dem Rätselhaften bzw. der Figur des Unvertrauten
nur die Möglichkeit einer Repräsentation im Vertrauten erlauben, indem
als Unsichtbarer . . .“, in: MusikTexte, Heft 101 (Mai 2004), S. 55–62. Im Hinblick auf
den Kompositionsprozess älterer Meister würde man sicher ebenfalls schnell fündig wer-
den, wie diverse Studien und Zitatsammlungen belegen. Hier sei nur das interessante
Kapitel „Brahms und die Anrufung der Muse“ erwähnt, wobei dem Autor, einem ehema-
ligen Geiger, allerdings von manchen Seiten unterstellt wird, dass die Interviews nicht
wirklich stattgefunden hätten. Vgl. Arthur Maynard Abell, Gespräche mit berühmten
Komponisten. Über die Entstehung ihrer unsterblichen Meisterwerke, Inspiration und
Genius (Übersetzung der originalen Ausgabe Talks with great Composers in New York
1955 durch Christian Dehm), Haslach (Artha Verlag) 5. Auflage o. J. (11962), S. 58–59.
66Vgl. Rombold, „Rituale“ (wie Anm. 52), S. 115.
67Denn auch wenn das ritualmitkonstituierende Kriterium ‚Symbolkomplex‘ in Bezug auf
Musik durch die Ebenen des Bezeichneten, des Zeichens und des wiedergegebenen Zei-
chens in jedem Fall gegeben ist, so lässt sich gerade das Zeichenrepertoire der modernen
Musik meist nur noch in Ansätzen deuten, abgesehen davon, dass der Hörer zu folgen
bereit ist, vor allem, wenn in der Musik zugunsten einer individuellen Zeichenspra-
che keine verbindliche mehr gewünscht ist. Begrifflichkeiten wie ‚Neue-Musik-Ghetto‘,
‚Kunstmusik‘, ‚Romantik im Elfenbeinturm‘ oder die teils unüberbrückbar scheinenden
Entfernungen zwischen ‚U-‘ und ‚E-Musik‘ sprechen davon. Aber auch an einer einzel-
nen ‚Rezeptions-Kunstgemeinde‘ lässt sich bereits ausmachen, wie unterschiedlich ein
Werk gedeutet werden kann, vor allem, wenn einem die Intentionen nicht bekannt sind,
sich nicht erschließen oder auch bewusst Mehrdeutigkeit zulassen. Beispiel Gerhardt:
Die Morsezeichen sind lesbar als Technik-Assoziation, als Warnung, als Hilferuf oder
aber als verschlüsselter und somit nur dem Eingeweihten zugängiger Code.
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sie innerhalb eines weltlichen Rahmens Rituale im Sinne von symbolisch
verschlüsselten Handlungen zulassen und somit der Transzendenz in einer
gewissen Distanz und Kontrolle begegnen möchten, so vermag sich auch der
Komponist für einen vermittelten oder einen unvermittelten Zugang zu die-
sem Bereich zu entscheiden. Beispielsweise auf Inanna übertragen bedeutet
dies, dass Helga Pogatschar sich durch das künstlerische Spiel mit rituellen
Evokationen und anderen Symbolen zwar in diesen Bereich vorwagt, aber
weder den Musiker noch das Publikum zur Grenzerfahrung herausfordern
möchte. Und im Normalfall wird ein Komponist sich für letztere Zurück-
haltung entscheiden, auch wenn er mit ersterem Wunsch nach so etwas wie
einer religiösen Schwellenerfahrung spielen mag. Denn das heutige kompo-
sitorische Bewusstsein ist – vielleicht aller Nachfrage zum Trotz – durch
eine gewisse Sachlichkeit gezügelt, welche vielversprechende pathetische Be-
grifflichkeiten wie ‚Schöpfer‘, ‚Genie‘ oder eben vielleicht auch ‚Ritual‘ nicht
zufällig für sich zurückweist.68
Wenn nach dem grundlegenden Ritualbegriff Victor Turners jedoch Limi-
nalität eine zwingende Voraussetzung für ein Ritual bedeutet, dann sollte
man im Falle Innanas genau wie in vielen anderen Fällen großartig insze-
nierten Musiktheaters dennoch lieber von so etwas wie einer ‚light-Version‘
eines Rituals im eigentlichen Sinne sprechen. Oder man sollte um einiges
genauer und vorsichtiger den Begriff Ritual unmissverständlicher durch den
der „künstlerischen Ritualisierung“69 ersetzen.
68Peter Niklas Wilson schreibt über die Bedürfnisse nicht nur der teils die Nähe der
Esoterik suchenden Weltmusik-Szene der 1990er Jahre: „Allzu leicht wäre es, sich über
die Exotik solcher psychohygienischer Angebote [. . .] zu mokieren. Angebrachter ist es
jedoch, so meine ich, sie als soziales Phänomen ernst zu nehmen: als Indikator eines
akuten Bedürfnisses nach einer re-sakralisierten Musik, einer Musik, die jene Funk-
tionen erfüllt, die – dem Religionswissenschaftler Mircea Eliade zufolge – seit jeher
das ‚Wesen des Religiösen‘ in gleich welchen Kulturen ausmachen: Das Schaffen von
Initiationsszenarien, das Kreieren von Ritualen zur Konstituierung eines vom Alltag
abgegrenzten ‚heiligen Raums‘ und einer ‚heiligen Zeit‘, die ‚das Heraustreten aus der
‚gewöhnlichen‘ Zeitdauer und die Wiedereinführung in die mythische Zeit‘ erlaubt. Vom
Wiedererwachen solcher archetypischen Bedürfnisse lebt [. . .] eine ganze zeitgenössische
Bewusstseinsindustrie namens New Age [. . .].“ Vgl. Peter Niklas Wilson; „Sakrale Sehn-
süchte. Über den ‚unstillbaren ontologischen Durst‘ in der Musik der Gegenwart“, in:
Musik und Religion (wie Anm. 55), S. 253–266. Die hier wiedergegebene Stelle findet
sich auf S. 253–254, mit integrierten Zitaten von Mircea Eliade aus Das Heilige und
das Profane. Vom Wesen des Religiösen (1957), Frankfurt a.M., 1990, S. 63.
69Rombold, „Rituale“ (wie Anm. 52), S. 115.
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Die Variante der vermittelten Ritualität trifft sicherlich auf die meisten
der zeitgenössischen Komponisten zu, wie sich auch bereits an den diesbe-
züglich besprochenen Werken dieses Beitrages zeigt. Auf der anderen Seite
stehen Ausnahmepersönlichkeiten wie Maria de Alvear, nämlich insofern, als
sie sich allem Spirituellen in einer solchen Weise nähern möchten, dass der
Begriff des mystischen Ineinanderfallens von Immanenz und Transzendenz
in der Aufführung, genauer der ‚Erfahrung‘ ihrer Werke fasslich wird. Ihr
geht es gleich der Mystik genau um die Auflösung dieser Grenze und sie
befindet sich in einem permanenten Bemühen um Wandlungsprozesse. Die
Konsequenz, mit der sie ihr Ziel nicht allein musikalisch verfolgt, würde es
erlauben, hier tatsächlich den Begriff des ursprünglichen Rituals zu verwen-
den. Dass es jedoch gerade sie ist, die diese Begrifflichkeit meidet, verweist
auf die Schwierigkeiten, die sich der Ritualmusiker bzw. der Ritualkomponist
bei diesem unvermittelten Ansatz einhandeln kann.
Zwar ist der Musik als nonverbaler Sprache eine vermittelnde Qualität
zwischen Realität und Numinosem eigen.70 Dies jedoch in letzter Konse-
quenz anzunehmen, mitzutragen und eine ekstatische Qualität zuzulassen,
stößt zumal in Verbindung mit (beruhigenderweise) skeptisch hinterfragten
außermusikalischen Inhalten nicht unbedingt auf allergrößte Nachfrage, we-
der beim zeitgenössischen Hörer noch aufseiten der Komponisten. Rituelle
Evokationen erscheinen mit Blick auf die neuere zeitgenössische Musik dem-
70Diese Auffassung ist alt und findet sich in vielerlei Darstellungen bis zur heutigen
Zeit wieder. Bspw. sei hier daher nur erwähnt, dass die griechische Antike die Mu-
siker auf dem Parthenonfries gleich neben den Göttern positionierte. Auch Friedrich
Wilhelm Schellings berühmte Aussage, dass die Formen der Musik die Formen der
ewigen Dinge, die Einbildung des Endlichen ins Unendliche sei (wobei unter Einbil-
dung gerade nicht der heutige Wortsinn hineinzuinterpretieren ist . . .) findet sich bei
vielen Philosophen wieder. Durch den rumänischen Philosophen Emil Mihai Cioran
steht die Vermutung im Raum, dass Musik die Religion zu ersetzen vermag. Auf der
Internetseite Zitate und Sprüche zur Musik, gesucht und zusammengestellt von Bernd
Enders, wird Ciorans Bemerkung „Die Musik ersetzt die Religion“ leider ohne Quel-
lenangabe zitiert (http://www.epos.uni-osnabrueck.de/pageview/pageview.php?file=..
/Humor/muzitat.htm&page=4#C, 8.10.2012). Untermauert wird dies durch Daniel
Krauses Zusammenstellung Cioran’scher Äußerungen. „Mit Cioran ist Musik per se
religiös, metaphysisch bestimmt – ganz gleich, ob im weltlichen oder geistlichen ‚Fach‘.
Es bedarf keiner liturgischen Indienstnahme oder erbaulicher Texte. Sonaten und Opern
entfalten dieselbe transzendierende Kraft wie Oratorien und Choräle.“ Vgl. Daniel
Krause, „Ciceroni: Cioran, Celibidache. Oder. über Musik“, in: Tabula Rasa 38 (Okt.
2009), http://www.tabvlarasa.de/38/Krause3.php. Auch der bereits erwähnte Autor
Clytus Gottwald fasst immerhin einen großen Bereich der Avantgarde-Musik unter
dem Schlagwort der spekulativen Theologie. Vgl. Gottwald, Neue Musik (wie Anm. 3).
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nach als ein Phänomen, mit dem man sich zwar in unterschiedlicher Intensi-
tät selbstverständlich beschäftigt, allerdings in der sogenannten Kunstmusik
in der Regel, ohne dass die der Musik eigentlich inhärente Energie des Ri-
tualisierens vorbehaltlos, in vollem Maße und mit allen denkbaren Mitteln
‚ausgekostet‘ wird. Gerade dadurch wiederum entspricht insbesondere die
Bevorzugung der rein musikalischen Mittel, d. h. die Verlagerung des rituel-
len Moments in die Arbeit mit dem musikalischen Material, der Sehnsucht
nach einer spezifisch, im weiteren wie engeren Sinne religiösen Schwellen-
erfahrung mittels Musik, die sich zugleich von der zeitgenössischen esoteri-
schen Szene abgrenzen möchte.
Luba Kyyanovska (L’vìv/Lemberg)
Nationale und universale Merkmale der ukrainischen
geistlichen Musik der Gegenwart
Die religiöse Musik spielt in der ukrainischen Kultur eine ganz besondere
Rolle. Sie hat im Volk stets eine herausragende Bedeutung bewahrt, un-
abhängig von der jeweiligen stilistischen Orientierung und den historischen
Epochen. Sie ist ein untrennbarer Teil des national-religiösen Bewusstseins
und der Mentalität. Eigen sind der ukrainischen Kultur:
1. die organische Synthese christlicher und heidnischer Sitten und Vor-
stellungen in der nationalen Weltanschauung,
2. die aktive Betätigung von Priestern als Komponisten – Mihajlo Ver-
bic’kij (1815–1870), Ìvan Lavrìvs’kij (1773–1846), Vìktor Matûk (1852–
1912) usw. – und damit eine intensive Entwicklung der sakralen Musik
im 19. Jahrhundert. In der letztgenannten Periode stieg die Bedeut-
samkeit der Kirchenmusik noch mehr dank der Verbreitung der neuen
nationalen selbständigen sakralen (d. h. rein ukrainischen, für die neue
ukrainische Kirche geschriebenen) Musik weiter nach Osten bis nach
Russland. Einige sakrale Meisterwerke finden sich innerhalb des Schaf-
fens von Kirilo Stecenko (1882–1922), Mikola Leontovič (1877–1921)
und Oleksandr Košic’ (1875–1944) in den 1910er bis 1940er Jahren,1
bzw. in einer Zeit, als die Religion ihre Bedeutung für das Kulturleben
der meisten europäischen Ländern bereits fast ganz verloren hatte,
3. mannigfaltige Formen und Gattungen des sogenannten paraliturgi-
schen Schaffens (d. h. jener Werke, welche keine obligatorischen Teile
der Liturgie sind, aber oft nach dem Gottesdienst in der Kirche aufge-
führt wurden oder wichtigen kirchlichen Festen gewidmet waren) als
ein Teil der Volkskunst: Unter ihnen sind besonders populär: ‚kolâdi‘,
‚ˆsedrìvki‘ (Weihnachtslieder), ‚gagìlki‘ (Osterlieder) und ‚bogorodični‘
(Marienlieder). Inhaltlich sind paraliturgische Werke zwar tief religiös,
aber ihre Musiksprache und Formen neigen zu weltlichen Vorbildern
1In den 1930er und 1940er Jahren schrieb Liturgien nur Oleksandr Košic’, welcher über
die Tschechoslowakei nach Kanada emigrierte und dort verstarb.
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(lyrische Lieder, Wiegenlieder, Tanzlieder, wie auch manche ‚entliehe-
ne‘, wie „Stille Nacht“).
Bemerkenswert ist die Wiedergeburt religiöser Themen in den letzten an-
derthalb Jahrzehnten, beginnend mit dem Jahre 1991. Die neue historisch-
politische Situation nach der politischen Wende, welche geistige und künstle-
rische Entwicklungsprozesse förderte, bewirkte eine Blütezeit der Sakralgat-
tungen in den verschiedenen musikalischen Bereichen. Fast alle modernen
ukrainischen Komponisten wandten sich nun religiösen Themen zu. Auch
eine erhöhte Aufmerksamkeit liturgischen Formen gegenüber ist zu beob-
achten. Sakrale Symbole und Gestalten erlebten eine Wiedergeburt in den
instrumentalen, sinfonischen und szenischen Gattungen.
Mit der sowjetischen Epoche war eine tausendjährige Tradition religiöser
Musikkultur abgebrochen worden: In der Ostukraine geschah das früher,
bereits von 1917 an bis 1991, in der Westukraine (Galizien, Bukowina, Kar-
patoukraine) etwas später, von 1939 bis 1991. Antireligiöse Zügel wurden
straff angezogen. Jede bloße Erwähnung der alten religiösen Tradition galt
bereits als sehr verdächtig. Deshalb änderte man beispielsweise in populä-
ren Weihnachtsliedern – den ‚kolâdi‘ und ‚kolâdki‘ – Textworte ab (so z. B.
wurde anstelle „Gottes Sohn ist geboren“ „Neujahr ist geboren“ gesungen),
ähnlich veränderte man auch die Texte berühmter geistlicher Konzerte des
18. Jahrhunderts, so etwa von Dmitro Bortnâns’kij (1751–1825), Maksim Be-
rezovs’kij (1745–1777), Artem Vedel’ (1767–1808) u. a. (beispielsweise sang
man anstelle „Wir preisen Gott“ nun „Wir preisen die Sonne“). Doch das
meiste religiöse Musikerbe war einfach verboten; im besten Fall wurde es
unter den speziellen Archivbeständen verborgen, im schlimmsten Fall ver-
nichtet.
Darum erlangte an der politischen Wende kurz vor und nach 1991, als die
Ukraine ihre Unabhängigkeit erkämpfte, die Kirche und dementsprechend
die gesamte sakrale, religiöse Kultur eine ganz einzigartige Position in der
Gesellschaft. Die Zeit Ende der 1980er/Anfang der 1990er Jahre brachte
einen wesentlichen Einschnitt in der ukrainischen Geschichte mit sich, wel-
cher gleichzeitig von einer grundlegenden Veränderung im künstlerischen
Weltbild begleitet wurde. Das sakrale Element spielte in diesem Bild nun
wieder eine sehr wichtige Rolle. Hinzu kamen einerseits die tausendjährige,
mental eingewurzelte Religiosität der Ukrainer und andererseits eine ne-
gative Reaktion auf den kommunistischen Atheismus, welcher für mehrere
Generationen von Ukrainern jede Hinwendung zu einem religiösen Thema
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schlechthin schon als eine Erscheinungsform der innerlichen Unfreiheit ver-
standen wurde. Man muss berücksichtigen, dass sich in der Ukraine mehrere
Konfessionen – die orthodoxe (in drei Varianten ihrer Unterordnung – als
Moskauer Patriarchat, als selbständiges Kiever Patriarchat und als Auto-
kephale ukrainische Kirche), die katholische und die griechisch-katholische
(unierte) Konfession – im Laufe der Geschichte ihre festen Positionen gesi-
chert hatten. Der Prozess einer aktiven Wiedergeburt der Religion in der
Ukraine war mit Konflikten auf der Basis der verschiedenen Konfessionen
verbunden. Diese Konflikte bekamen oft auch einen politischen Anstrich.
Selbstverständlich inspirierten die historisch-politischen ‚neuen Zeiten‘ die
Schaffung mannigfaltiger Werke mit religiösem Inhalt, biblischen Symbolen,
sakralen Allusionen usw. Es entstand eine neue Konjunktur für religiöse
Themen.
Es blieb nicht aus, dass auch minderwertigere Kompositionen mit aktu-
eller religiöser Thematik geschrieben wurden, doch einige Werke sind recht
talentvoll und verbinden dabei nationale Traditionen mit dem gegenwärtigen
Zeitgeist. Gerade mit dem Terminus ‚gegenwärtiger Zeitgeist‘ ist die Kate-
gorie des ‚Globalismus‘ eng verknüpft: Inwieweit könnte eine Kunsterschei-
nung, welche als zeitgenössisch zu betrachten ist, globalistische Tendenzen
vermeiden, inwiefern sie berücksichtigen? Mit dem Globalismus sind auch
wesentliche Prinzipien der postmodernen Ästhetik sehr eng verflochten.
Die ukrainische freischaffende Intelligenz lebt nicht im Elfenbeinturm,
denn sowohl die Globalisierung und die globalistische Standardisierung, als
auch die postmoderne Ästhetik beeinflusste mehr oder weniger ihre Denkwei-
se. Doch die besondere historisch-politische Situation des ukrainischen Staa-
tes an der Jahrtausendwende (die Wiedergeburt des nationalen Bewusst-
seins in der jungen unabhängigen Gesellschaft, ein Bedürfnis, das objektive
historische Bild der Nationalgeschichte zu erfassen, dabei die ideologische
kommunistische Erbschaft zu bewältigen usw.) spornte die Künstler zum
Behüten der besonderen ‚nationalen Werte‘ und zur weiteren schöpferischen
Entwicklung mancher ausgewählter nationalen Traditionen an, dabei spielte
die Religion und die religiöse Kunst eine wesentliche Rolle.
Um alle diese Kategorien in Bezug auf die zeitgenössische ukrainische reli-
giöse Musik einzuordnen, könnte man eine logische Achse mit den relevanten
entgegengesetzten weltanschaulichen Positionen konstruieren:
1. Globalistische Tendenzen mit ihrem Streben zur Unifikation und Ver-
allgemeinerung grundlegender ästhetischer und ethischer Kategorien,
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dabei die Vermischung alles mit allem, d. h. die zielstrebige Verbin-
dung mancher entfernter geografischer und historischer Elemente in
einem Kunstwerk – in der Ukraine betrifft das die Betrachtung der
zeitgenössischen ästhetischen und ethischen Kategorien auf der Basis
der nationalen (religiösen) Kunsttraditionen.
2. Globalisation als ein ‚antinationaler‘ Prozess der Nivellierung der na-
tionalen Weltanschauung, dabei auch der nationalen künstlerischen
Denkweise – in der Ukraine ist das zielstrebige Behüten der alten re-
ligiösen – nicht nur rein christlichen, sondern auch vorchristlichen –
Traditionen und die Betonung der mannigfaltigen religiösen Thematik
stark national ‚gefärbt‘ und existiert in allen Kunstgattungen (Litera-
tur, bildende Kunst, Theater, vor allem – Musik).
3. Die postmoderne Ästhetik betrachtet ganz ‚ironisch‘ und sogar skep-
tisch traditionelle Werte, die mit den vergangenen historischen Epo-
chen und ihrer Kunst verbunden sind. „In äußerster Vereinfachung
kann man sagen: ‚Postmoderne‘ bedeutet, dass man den Meta-Erzäh-
lungen keinen Glauben mehr schenkt.“2 Hier geht es um die drei wich-
tigsten, von Jean François Lyotard formulierten Meta-Erzählungen:
Aufklärung, Idealismus und Historismus, welche in der Postmoderne
im Sinne eines ‚Als ob‘ repräsentiert sind – in der Ukraine werden, im
Gegensatz dazu, alte traditionelle Werte, vor allem religiöse, meistens
ernsthaft betrachtet. Manche Züge der postmodernen Ästhetik sind
in der subjektiv-lyrischen Individualisierung und – durch Metaphern
und Allegorien aktualisierten – zeitgenössischen Zuordnung des reli-
giösen Inhalts und biblischer Symbole festzustellen. Dabei dienen oft
– vor allem in der Literatur, aber auch in der Musik – biblische Su-
jets, Allegorien und Symbole der gedanklichen Verarbeitung relevanter
Ereignisse der nationalen Geschichte, sowohl ihre Vergangenheit, als
auch aktuelle Probleme der Gegenwart betreffend.
Die oben genannten Merkmale der gegenwärtigen ukrainischen Kultur, dar-
unter vor allem der Musikkultur, zeugen davon, dass diese nationale Kultur
noch mehrere eigene Vorstellungen und Werte und dementsprechend ein
spezifisches System der künstlerischen Ausdrucksmittel bewahrt, pflegt und
2Jean-Francois Lyotard, Das postmoderne Wissen, Wien (Passagen) 1999.
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entwickelt, also eine besondere Position im Vergleich zu den Globalisations-
prozessen besetzt. Doch die drei Hauptthesen bedürfen einer gewissen Kon-
kretisierung, welche an einigen Beispielen demonstriert werden sollen. Die
am Anfang dieses Beitrages erwähnten Tendenzen der religiösen künstleri-
schen Weltanschauung von Ukrainern finden unter den neuen historischen
und kulturellen Umständen ihre intensive Fortsetzung und Entwicklung.
Vor allem muss man die rein kanonischen kirchlichen Gattungen der neuen
Zeit erwähnen. Seit den 1990er Jahren ist die Schatzkammer ukrainischer
religiöser Musik wesentlich und im breitesten Umfang bereichert worden,
von rein kanonischen Werken bis hin zu mannigfaltigsten instrumentalen,
vokalen und szenischen Kompositionen mit sakraler Thematik. Diese Berei-
cherung umfasst gleichmäßig alle in der Ukraine verbreiteten Konfessionen,
mehr noch: Ein und dieselben Komponisten wenden sich frei, ohne jede
innerlichen Einschränkungen, katholischen, unierten, orthodoxen oder pro-
testantischen Traditionen zu.
Es gibt die ganze Reihe von Komponisten, welche sich aktiv dem religi-
ösen Schaffen verschiedener Glaubensbekenntnisse widmen: Genannt werden
sollen u. a. Lesâ Dičko (geb. 1939), Vìktor Kamìns’kij (geb. 1953), Vìktor
Stepurko (geb. 1952), Oleksandr Kozarenko (geb. 1963), Anna Gavrilec’.
Ihre religiösen Werke entsprechen im Großen und Ganzen den obligaten
kirchlichen Kanons, d. h. sie folgen der allgemeinen Struktur, den obliga-
ten kanonischen Weisen und der Stimmführung, dabei stehen sie aber Ent-
wicklungen neuerer Musik nicht ablehnend gegenüber. So wurden z. B. der
Akathistos an Maria3 von Kamìns’kij sowie die Große Liturgie von Kozaren-
ko mit Begleitung eines großen sinfonischen Orchesters komponiert, obwohl
die rein orthodoxe Tradition überhaupt keine Instrumente in der Kirche
vorsieht. Die Orchesterpartie in dem einen wie dem anderen Werk ist viel-
mehr modern konzipiert, im Gegensatz zur kanonisch getreuen Chorpartie.
Trotzdem sind diese wie auch mehrere ähnliche Werke stark national ge-
prägt und fußen meistens auf alten monodischen Vorbildern und teilweise
auf den Mustern des geistlichen Konzerts des 18. Jahrhunderts. Dabei ist
die moderne Orchesterbegleitung so organisch mit den alten kanonischen
Weisen verflochten, dass man überhaupt kein Empfinden einer Divergenz
dieser beiden Ebenen hat, mehr noch, die Werke hinterlassen den Eindruck
eines aktuellen künstlerischen Erlebnisses, eines ‚Hier und Jetzt‘.
3‚Akathistos‘ (aus dem Griechischen) ist ein Lobgesang an Christus oder an Maria, der
nur stehend gesungen wird.
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Manchmal werden solche Effekte bewusst angestrebt, wenn z. B. rein kirch-
liche Gebete mit symbolisch relevanten nationalen Texten in einem Zyklus
verbunden sind: Valentin Sil’vestrov (geb. 1937) hat am Anfang der 1990er
Jahre ein Diptychon für Chor mit Orchesterbegleitung geschrieben, in wel-
chem der erste Teil – „Vaterunser“ – logisch, emotional und thematisch
zutiefst mit dem zweiten Teil – „Das Vermächtnis“ (Zapovìt) – zur Poesie
von Taras Ševčenko (1814–1861) verwandt ist. Jeder Ukrainer schätzt diese
letztgenannte Poesie als einen nationalen Hymnus: Singt man das Volkslied
„Das Vermächtnis“, so hören es alle nur ehrfurchtsvoll-stehend. In beiden
Teilen sind besondere Allusionen zu diesem Volkslied festzustellen, denn
Sil’vestrov verarbeitet die allbekannte Volksliedweise im Sinne neuer Kom-
positionstechniken.
Noch häufiger treten in der gegenwärtigen Kompositionspraxis uralte heid-
nische Rituselemente, welche vor allem in den entsprechenden rituellen Lie-
dern zu erkennen sind, hervor. Diese Tendenz war oben nicht zufällig als
erste unter den besonderen Charakterzügen der sakral-künstlerischen Tra-
dition genannt worden. Der maßgebliche Erforscher der ukrainischen Natio-
nalkultur, Ìvan Mìrčuk (1891–1961), betonte:
Die ältesten Denkmäler sind Lieder religiösen Charakters, verbunden
mit den wichtigen Begebenheiten in der Natur, wie der Sieg des Lich-
tes über das Dunkel (Ende des Kalenderjahrs), die Ankunft des Früh-
lings und des Sommers, die Sommersonnenwende usw. Relevanteste
Momente des menschlichen Lebens wie die Geburt, der Tod, die Hoch-
zeit wurden auch zum Gegenstand musikalischer Verarbeitung [. . .].
Diese alten Lieder wurden noch in den uralten Zeiten gesungen, dann
später, nach der Christianisierung unserer Heimat, gingen sie ins Be-
wusstsein des Volkes über, nur mit einer Veränderung ihres Äußeren.4
Eine Transformation der Elemente dieser uralten Kunst führte zu den wich-
tigsten Leistungen der ukrainischen Musikkultur noch in den 1960er Jahren:
Die Generation ‚der 60er‘, also der Komponisten, welche ihre Karriere in
der Zeit des ‚Chruschtschow’schen Tauwetters‘ begannen, darunter Valentin
Sil’vestrov, Miroslav Skorik (geb. 1938), Lesâ Dičko, Êvgen Stankovič (geb.
1942) u. a., betrachteten die vorchristlichen Volksliedweisen und Rhythmen
– genauer: die heidnische spontane Energie der uralten Lieder – als relevan-
4Ivan Mirčuk. Ìstorìâ ukraïns’koï kul’turi [Geschichte der ukrainischen Kultur], Mün-
chen/Lviv (Fenix-LTD) 1994, S. 347 f.
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testes Symbol des Volksgeistes.5 Ihre neue Einstellung zur Folklore vereinte
archaische Weisen und Rhythmen mit ganz modernen Kompositionstechni-
ken, mit Aleatorik, sonorischen Effekten, dem Gebrauch elektronischer Klän-
ge und Geräusche usw. Als Beispiele könnte man das „Karpatische Konzert“
(Karpatskij koncert) für Orchester von Skorik und die rituelle Oper „Wenn
das Farnkraut blüht“ (Koli zvite paporot’) von Stankovič nennen.
Das Vorbild dieser Zeit war so anziehend, dass auch noch 40 Jahre später
ähnliche Ideen das gegenwärtige Schaffen nicht nur derselben Generation
‚der 60er‘, sondern auch zugleich dasjenige viel jüngerer Komponisten (oft
die Schüler der oben Genannten) beeinflussten: Uralte Riten und ihre Me-
taphern traten als konkretes Programm in zahlreichen modernen Werken
hervor – nicht nur in denen, die für die musikalische Bühne bestimmt wa-
ren, sondern auch in instrumentalen, experimentellen elektronischen Wer-
ken, in der Performance usw. Sehr oft wurden ‚unprofessionelle‘ Stimmen
mit ihren spezifischen Timbres und alte nationale Instrumente (‚bandura‘,
‚cimbali‘, ‚sopìlka‘6) als ein charakteristisches Zeichen des Ausdruckssystems
benutzt. Als ein Beispiel könnte man die rituellen Bühnenwerke „Das golde-
ne Wort“ (Zolotoslov) von Lesâ Dičko oder „Einen goldenen Stein werden
wir säen“ (Zolotij kamin’ posiêmo) von Anna Gavrilec’ anführen. In diesen
Bühnenwerken sind solche ausdrucksvollen uralten Volksweisen mit sonori-
schen Effekten, Clustern in der Orchesterpartie und aleatorischen Fragmen-
ten verknüpft. Ein Schüler von Skorik, Ìvan Nebesnij (geb. 1971), vereinte
in seinem Werk „Der letzte Ritus des alten Wahrsagers“ (Ostannij obrâd
starogo vorožbita) folgende Klangfarben: eine unprofessionelle Männerstim-
me, Alt-Saxophon, Kontrabass, Klavier, Tonband und Elektronik. Rituelle
Elemente und Performance sind dementsprechend verflochten.
Als ein besonders hervorhebenswertes Beispiel für eine gelungene organi-
sche Synthese nationaler religiöser Ideen und Ideale mit den postmodernen
5Es scheint sehr wichtig, dass gerade in dieser Periode ein programmatisches Buch von
Anton Knâžins’kij veröffentlicht wurde: Anton Knâžins’kij, Duh Naciji. Socìologìčno-
etnopsihologìčna studìâ [Der Volksgeist. Soziologisch-ethnopsychologische Studie], New
York/Philadelphia/München 1959. Der Autor verweist hierin auf die wesentliche Rolle
der Volkskultur und des religiösen künstlerischen Erbes im Behüten und der Wieder-
geburt des durch die ungünstigen historischen Verhältnisse verloren gegangenen Volks-
geistes.
6‚Bandura‘ ist ein ukrainisches traditionelles Zupfinstrument, eine mit beiden Händen
gehaltene Zither mit bis zu 45 Saiten. ‚Cimbali‘ ist ein mit Klöppeln geschlagenes Sai-
teninstrument, ein Hackbrett. Die ‚sopìlka‘ ist ein Holzblasinstrument, eine Längsflöte
(Anm. d.Red.).
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ästhetischen Einstellungen – der Künstler als Prophet des eigenen Volkes
– ist die Oper „Moses“ (Mojsej) von Miroslav Skorik aus dem Jahre 2001
anzuführen. Das gleichnamige Poem von Ìvan Franko (1856–1916) – die li-
terarische Quelle wurde als Libretto dieser Oper fast unverändert benutzt –
weckte zur Zeit seiner Entstehung (1905) verschiedenartige und kontroverse
Nachklänge als ein höchst kritisches Bild der ukrainischen galizischen Gesell-
schaft. Der Dichter setzte das universale Bibelsujet in Bezug auf die ukraini-
sche Nationalgeschichte, gemäß den postromantischen philosophischen (teil-
weise auch Nietzsche’anischen) Kanons, und löste damit eine Empörung des
ehrenwerten Publikums aus. Im Laufe der Zeit wurde das Poem Frankos
zur nationalen Prophezeiung. Mehrere nachkommende Generationen deco-
dierten den verborgenen Sinn dieses Meisterwerks und bewunderten seinen
strikten Blick in die Zukunft. Aber als Opernsujet könnte das Poem, so
sollte man meinen, kaum dienen – es beinhaltet zu wenig Ereignisse, kei-
ne Liebesintrige und überhaupt keine Frauengestalt. Ein Lehrer von Skorik,
Stanìslav Lûdkevič (1879–1979), hatte zuvor einen Monolog für Tenor mit
Orchesterbegleitung „Moses“ geschrieben (1936) und danach (1962) eine
gleichnamige sinfonische Dichtung.
Jedoch nur die postmoderne Befreiung von allen stilistischen und Gen-
rebedingungen – vom elitären komplizierten Musikdrama des 20. Jahrhun-
derts und zugleich von den dramaturgischen Standards der traditionellen
Oper – erlaubte dem zeitgenössischen Komponisten Skorik, dieses Sujet als
Opernsujet zu verwenden. Als Inspiration dienten mehrere kulturhistorische
Umstände, u. a. das 2000-jährige Jubiläum der Existenz des Christentums,
welches in der Ukraine sehr weitläufig gefeiert worden war, aber auch eine
zu dieser Zeit verschärfte Diskussion um die nationalen Werte und das natio-
nale Bewusstsein der Ukrainer. Diese Diskussion entfaltete sich im Kontext
postmoderner Reflexionen: Was ist die moderne Gesellschaft? Was bedeutet
nationale Selbstständigkeit in der globalisierten Welt? Welche Position sollte
das moderne Volk in der Spanne zwischen Chauvinismus und absoluter na-
tionaler Indifferenz einnehmen, um sich selbst nicht zu verlieren? Aufgrund
der Analyse des Poems von Franko konstatierte die bekannte ukrainische
Literaturwissenschaftlerin Oksana Zabužko (geb. 1960) – ganz im postmo-
dernen Geist:
Frankos ‚Volk‘ mangelt es noch an einem ausgeprägten Daseinsgefühl,
durch welches man es mehr oder weniger eindeutig in philosophischen
Begriffen klassifizieren könnte: Dieses ‚Volk‘ ist noch nicht, es wird
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erst; sein Weg ins gelobte Land bedeutet zugleich den Weg seines
Aufstiegs in sich selber, zu seinem eigenen Selbstbewusstsein.7
Diese Charakteristik passt sehr gut zu der Konzeption von Skoriks Oper.
Ähnlich wie seinerzeit das Poem wurde fast hundert Jahre später auch die
Oper durch die Zuhörer gar nicht eindeutig betrachtet. Mehrere Kritiker
tadelten an ihr, sie würde von einer Trivialität und Zufriedenstellung des ge-
meinen Publikums beherrscht. Doch vermutlich könnte man andere, tiefere
Gründe für diese Kritik liefern: Die kompositorische Konzeption der Oper
eröffnet dieselben Niveaus des Erfassens des Phänomens der ukrainischen
Nation, wie das vorher genannte literarische Meisterwerk, nur in der heuti-
gen Gegenwart.
Darum lehnte Skorik eine komplizierte avantgardistische Musiksprache ab,
folgte nicht Arnold Schönbergs Vorbild Moses und Aaron (obwohl er dazu
von manchen Kritikern ermutigt worden war) und verwandte die weitverbrei-
teten Intonationsquellen, sowohl Allusionen zu populären Opern (Giacomo
Puccini, Pëtr Čajkovskij, Richard Wagner), als auch der zeitgenössischen
Umgangsmusik. Aber diese eklektische Wechselwirkung führte nicht zu Ba-
nalität und zu künstlerischer Minderwertigkeit, sondern dieses bunte Intona-
tionspanorama entspricht völlig der Hauptidee von Skoriks Oper: das Volk,
welches Moses und den Dichter – die handelnde Person am Anfang und die
symbolische Person am Ende der Oper – mit kolossalen Schwierigkeiten ins
gelobte Land führen, ist noch nicht seiner nationalen Werte ganz bewusst,
es geht nur den gewählten Weg entlang, aber dieser Weg ist noch nicht zu
Ende. Darum scheint nur des Dichters Monolog im Prolog stilistisch einheit-
lich und ‚edel‘. Moses singt in solch einem Stil, welchen ‚das Volk‘ verstehen
kann. Nur wenn er sich an Gott wendet, ändert sich dementsprechend auch
seine Musiksprache. Sehr interessant ist das Finale konzipiert: Es erinnert
zweifellos an die Finalsätze mancher sowjetischen ‚Lobeskantaten‘ oder an
das ‚all star‘-Lied Hollywoods. Äußerlich sieht es sehr feierlich und überzeu-
gend aus, aber eben – ‚als ob‘ es so wäre: Der Weg der Verheißung bleibt
noch eine Illusion, sehr ähnlich, wie in der oben erwähnten Darstellung von
Zabužko geäußert wurde.
Schon eine skizzenhafte Übersicht der Verwendung mancher religiösen
Kanons, Gattungen, Symbole und Bibelthemen in der gegenwärtigen ukrai-
nischen Musikkultur zeugt also davon, dass die Globalisationsprozesse in
7Oksana Zabužko,Fìlosofìâ ukraïns’koï ìdeï ta êvropejs’kij kontekst [Die Philosophie der
ukrainischen Idee und der europäische Kontext], Kiïv (Osnovi) 1993, S. 104 f.
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diesem spezifischen nationalen Milieu eine wesentliche Korrektur erfahren,
nicht zuletzt dank den noch ganz starken religiösen Wurzeln des künstleri-
schen Bewusstseins.
Lydia Melnyk (L’vìv/Lemberg)
Neobarocke Tendenzen und sakrale Symbole in der
Musikkultur des 20. Jahrhunderts
Jede Kulturgeschichte beinhaltet ein gewisses Element der Rückkehr zur Ver-
gangenheit, was oft weitere Entwicklungsprozesse auslöst. Die zwei Haupt-
richtungen jeglicher Entwicklung sind einerseits das Streben nach Erneue-
rung und andererseits nach Erinnerung, was auch als das ‚Neue‘ und das
‚Alte Neue‘ bezeichnet werden könnte.
Solche Bestrebungen zu einer geschichtlichen Rekonstruktion sind aber
in ihren Erscheinungsformen von keiner bestimmten chronologischen Ord-
nung abhängig. Der Geschmack von Künstlern wandelte sich manchmal fast
willkürlich von archaischen Kunstformen zum Mittelalter, vom Barock zum
Klassizismus und vom Mittelalter wieder zur ihm im Geist am nächsten ste-
henden Romantik. Zu ihrer Charakterisierung erhalten diese ästhetischen
Wandlungen in unserer Zeit oft die unscharfe und flexible Vorsilbe ‚neo‘,
je nach der stilistischen Epoche, welche sie gerade laut der individuellen
ästhetischen Überzeugungen zu erneuern und symbolisieren beabsichtigen.
Am deutlichsten wird das am Beispiel des Terminus ‚Neoklassizismus‘, ein
Begriff, der lange Zeit auch auf mehrere andere ‚Neo‘-Stile, wie ‚Neoroman-
tik‘ oder ‚Neobarock‘, ausgeweitet wurde. Man behauptete sogar, so Volker
Scherliess,
der Rückgriff des 20. Jahrhunderts auf historische Vorbilder [. . .] meint
[. . .] keinen ausgeprägten, einheitlichen Stil, sondern eine künstleri-
sche Grundhaltung, der wir im 20. Jahrhundert begegnen und die
ganz unterschiedliche Facetten einbezieht. Dazu gehört nicht allein
die als Rückgriff aufs späte 18. und frühe 19. Jahrhundert verstandene
Neoklassik, sondern ebenso Neobarock oder auch spezielle Richtungen
wie der Neomadrigalismus und alle möglichen anderen historisieren-
den Richtungen.1
Im Prinzip sind es aber oft sehr unterschiedliche ästhetische Richtungen:
Freilich sind es nicht identische Impulse (außer das stilistische Streben in
die Vergangenheit und zu deren Formen allgemein), die beispielsweise die
Entstehung des ‚Neogotischen‘ oder des ‚Neoromantischen‘ im 20. Jahrhun-
dert bewirkten. Deshalb scheint die Frage nach einer präzisen stilistischen
1Volker Scherliess, Neoklassizismus. Dialog mit der Geschichte, Kassel 1997, S. 25.
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Definition auch noch heute besonders aktuell und klärungsbedürftig zu sein.
Als eine der am häufigsten in der Musik des letzten Jahrhunderts auftre-
tenden neostilistischen Erscheinungen – in der kompositorischen Praxis prä-
sent, kaum aber theoretisch differenziert und fast nie in musikgeschichtlichen
Schriften als besondere stilistische Strömung erwähnt – ist der ‚Neobarock‘
anzusehen.
Der Neobarock hat in gewissem Sinn eine ähnliche Entstehungsgeschichte
wie sein stilistischer Vorfahre. Oft unterschätzt und weniger als andere Sti-
le (bzw. Neostile) beschrieben, hatte er dennoch mit seinen künstlerischen
Erscheinungen bedeutende Auswirkungen. Neobarocke Charakterzüge sind
in der Literatur und Bildenden Kunst festzustellen, am deutlichsten aber
entwickelten sie sich in der Musik. Hier wird diese neostilistische Strömung
sowohl von einer ziemlich langen zeitlichen Dauer als auch von einem aus-
gedehnten topografischen Raum charakterisiert.
Eine detaillierte Analyse des Neobarocks als Stilkategorie gab zu seiner
Zeit Kurt Westphal in dem Aufsatz „Barocke und Neobarocke Musik“.2 Er
erklärt hierin die Voraussetzungen dieser neuen stilistischen Erscheinung,
nennt die Repräsentanten des neuen Stils und berücksichtigt, dass
sie [. . .] den Barock nicht [imitieren] (wie dies auf architektonischem
Gebiet der kirchlichen Neugotik des ausgehenden 19. Jahrhunderts
mit der Gotik des 14. und 15. Jahrhunderts getan wurde), sondern
[. . .] ihn schöpferisch neu belebt [haben]; denn die Übernahme baro-
cker Formen und kompositioneller Techniken stempelt Musik genauso
wenig als neobarock ab wie die einfache Benutzung von thematischem
Material aus der Zeit um 1700 oder die flüchtige geschmäcklerische
Anlehnung an Musik dieser Zeit.3
Hermann Danuser nahm im Neuen Handbuch der Musikwissenschaft von
1992 (aber auch in anderen Schriften4) eine sinnfällige Unterscheidung der
2Kurt Westphal, „Barocke und Neobarocke Musik“, in: Hans Chemin-Petit. Betrachtung
einer Lebensleistung, Berlin 1977, S. 29–40.
3Ebda., S. 37.
4Hermann Danuser, „Abschied vom Espressivo? Zu Hindemiths Vortragsstil in den zwan-
ziger Jahren“, in: Über Hindemith. Aufsätze zu Werk, Ästhetik und Interpretation, hrsg.
von Susanne Schal und Luitgard Schader, Mainz 1995, S. 106–120; vgl. ferner Danu-
sers kritische Bemerkungen zum Neobarock („Der Klassiker als Janus. Wandlungen in
Paul Hindemiths Bach-Verständnis“, in: Alte Musik als ästhetische Gegenwart. Bach,
Händel, Schütz. Bericht über den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress
Stuttgart 1985, hrsg. von Dietrich Berke, Bd. 1, Kassel 1987, S. 190–197).
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beiden Neo-Stil-Strömungen (Neogotik und Neobarock) vor und notierte im
Glossar, Neobarock sei ein „Rückgriff auf Gattungen, Formen und Stilprin-
zipien des 17. und frühen 18. Jahrhunderts in der Musik nach dem Ersten
Weltkrieg.“5
Besonders aber in den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wurde
die Frage des ‚Nacherlebens‘, der ‚Wiedergeburt‘ bestimmter vergangener
stilistischer Epochen und ihrer Kriterien wiederholt diskutiert. Die Aufmerk-
samkeit wandte sich in dieser Situation nicht nur in bestimmten Kulturen
unmittelbar fortgesetzten bzw. wiedererweckten Prozessen zu, sondern auch
bemerkenswerten Phänomenen der Ausstrahlung jener stilistischen Merkma-
le in einem breiteren Areal. Und in diesem Sinne erregten hinsichtlich der
‚historisierenden Stile‘ nicht nur die ‚Kulturen des Zentrums‘, als welches vor
allem das so genannte ‚Abendland‘ angesehen werden könnte, das forscheri-
sche Interesse, sondern auch die etwas ferneren, sozusagen marginalen oder
‚peripheren‘ topografischen Punkte, in welchen diese stilistischen Wandlun-
gen oft besondere und originelle Formen angenommen haben.
Es gibt verschiedene Analyseebenen, um ein musikalisches Werk als ‚neo-
barock‘ zu definieren. Karl Heinz Wörner zum Beispiel schlug zu seiner Zeit
in einer Abhandlung zum Neobarock „zwei Methoden der Beobachtung“
vor, die für ihn wichtige „Kriterien für die Beurteilung der jungen Erneue-
rungsbewegung“ darstellen. Die eine der Methoden orientiert sich an der
„Renaissance der Formen“, die andere untersucht die „Gemeinsamkeiten der
geistigen Verwandtschaft“.6 Was die erste Methode betrifft, so lässt sich
hier viel mehr an ein unifiziertes Beobachtungsverfahren denken. Als eine
der bemerkenswertesten stilistischen Äußerungen im Sinn des Epochenzu-
sammenhangs sind hier in erster Linie die zahlreichen programmatischen
Hinweise zu erwähnen,7 in zweiter Linie aber auch – und das ist sogar einer
5Ders., Die Musik des 20. Jahrhunderts (=Neues Handbuch der Musikwissenschaft 7),
Laaber 1992, S. 423.
6Karl Heinrich Wörner,Musik der Gegenwart. Geschichte der neuen Musik,Mainz 1949,
S. 138.
7Es handelt sich nicht nur um bestimmte Werktitel, welche direkt auf gewisse ‚barocke‘
Gattungen bezogen sind, sondern auch um bestimmte andere Elemente des ‚Logos‘,
die den spezifischen ‚Discourse Baroque‘ bzw. die Zusammenhänge zwischen den ver-
schiedenen Epochen kennzeichnen (oder unterstreichen): der literarische Stoff (oder das
Sujet) der Werke, Libretti und Bühnenbilder, Texte von Chören und Sologesängen usw.
Sie weisen manchmal sehr deutlich auf bestimmte Stilrezeptionen oder Stilsymbole hin.
So gibt es beispielsweise, was für neobarocke Strömungen sehr bezeichnend ist, die Neu-
entdeckung der Antike als Quelle von Themen, Gestalten (und parallel: originale Stoffe
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der wichtigsten und öfter als andere Merkmale besprochenen stilistischen
Hinweise auf den Neobarock – die Verwendung mancher historisch klar her-
auskristallisierter Gattungen und Formen. In dritter Linie ist es die Einsicht
in bestimmte Komplexe oder Ganzheiten, auf denen die eigentümliche ba-
rocke Tonsprache fußt. Dies könnte auch noch weiter und breiter differen-
ziert werden, z. B. in Richtung der spezifischen polyphonen Ausdrucksmittel,
der Verwendung einiger musikalisch-rhetorischer Figuren oder eigenartiger,
aus barocker Zeit bekannter rhythmisch-melodischer Bildungen. Die baro-
cke Tonsprache zeigt sich gewiss als sehr reich und könnte dadurch ebenso
stark die Musik der nächsten Generationen beeinflussen.
In vorgelegtem Beitrag interessiert uns aber viel mehr die andere der von
Wörner genannten allgemeinen Methoden der Beobachtung, die nach ihm
nämlich „die Gemeinsamkeiten der geistigen Verwandtschaft“ zu evaluieren
hätte. Sie stellt höhere, komplexere Anforderungen, da sie ein geistesge-
schichtliches Fazit anstrebt, was schwerlich die Evidenz empirischer Unter-
suchungen erreichen kann, sich trotzdem in Einklang mit dem Schwerpunkt
unserer Thematik bringen lässt und weitere Überlegungen erfordert.
Da der Kontext der oben schon mehrmals erwähnten geistigen Verwandt-
schaft selbst eher metaphysisch und sogar symbolisch erscheint, so sind ihn
betreffende Erscheinungen im weitesten Sinne ebenfalls als Symbole zu be-
zeichnen. Daher stellen gewissermaßen gerade sakrale Symbole eine sehr
wichtige Rolle in der geistigen Verwandtschaft barocker und neobarocker
Musik dar. Wir versuchen nun die wichtigsten (Merkmale) nach dem schon
auf der ‚formalen‘ Ebene ausgearbeiteten Schema zu ordnen, also als verbale,
formale und auch musiksprachliche Symbole. Darüber hinaus ist zu erwäh-
nen, dass nicht selten nur die musikalische Erscheinung selbst bestimmt, ob
es sich um formale oder eher symbolische Zueignungen handelt.
Vom Anfang an bieten verschiedene Inspirationen gerade aus dem Be-
reich der geistlichen Barockmusik die wichtigste Grundlage für den musika-
lischen Neobarock. Es ist genauso gut in Paul Hindemiths Das Marienleben
nachvollziehbar, wie auch z. B. in Artur Honeggers König David. Dazu ge-
hört auch das umfängliche Schaffen von Vertretern der so genannten neuen
deutschen (evangelischen) Kirchenmusik mit Arnold Mendelssohn (Deutsche
Messe) und seinen Schülern Kurt Thomas (Messen, Passionen) und Günter
Raphael (Requiem, Dies irae u. v. a.), das Schaffen Ernst Peppings (Choral-
der Libretti in der Barockoper) sowie alt- und neutestamentliche Sujets. Oft finden
auch literarische Texte der Barockepoche eine Aktualisierung in modernem Milieu.
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buch, Passionsbericht nach Matthäus) sowie die Max-Reger- bzw. Leipziger
Schule mit Hermann Grabner, Hugo Distler (Choral-Passion) oder Wolf-
gang Fortner u. v. a.8 In Anlehnung an Barocktraditionen entwickelte sich
auch die englische Kirchenmusik, die in gewissem Sinn durch, nach Danuser,
„Rückgriffe auf modale Stilwendungen [William] Byrds und [Henry] Purcells,
die Werke wie [Gustav] Holsts ‚The Hymn of Jesus‘ und [Ralph] Vaughan
Williams ‚A-cappella Messe in g-moll‘“ gekennzeichnet ist.9 In Frankreich
sind diese Traditionen durch Komponisten geringerer historischer Bedeu-
tung vertreten, u. a. von Maurice Duruflé (Requiem).
Hier aber handelt es sich vorwiegend mehr oder weniger um beide Inspira-
tionsrichtungen, um sowohl formal als auch geistig geprägte Einflüsse. Ein
etwas anderes, aber nichtsdestoweniger interessantes Umfeld bieten gerade
jene musikalischen Kulturen in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, die
man gewissermaßen als ‚peripher-europäisch‘ bezeichnen könnte. Einerseits
stark und mehrfach vom barocken Erbe geprägt, andererseits aber kaum
von ideologischen Zwängen befreit, finden die Repräsentanten dieser Kul-
turen (es handelt sich vor allem um die Sowjetrepubliken im europäischen
Teil der UdSSR, wie Russland, Litauen oder die Ukraine) in den sakralen
Symbolen aus der Barockepoche sehr wichtige und sogar unkonventionelle
Ausdrucksmittel. Da eine sakrale Thematik aufgrund der offiziellen atheis-
tischen sowjetischen Ideologie keinesfalls, weder textuell noch formal, offen
geäußert werden konnte, blieben nur Symbole übrig, die die mehrhundert-
jährige geistliche Tradition überdauert hatten. Und die wurden auch von
den Rezipienten als sakrale betrachtet, nicht zuletzt darum, weil zu sowje-
tischen Zeiten die geistlichen Werke von Johann Sebastian Bach und Georg
Friedrich Händel zu den wenigen aus dem ‚geschlossenen‘ kirchlichen Be-
reich gehörten, die für das Publikum ‚zugelassen‘ waren.
In diesem Sinne werden oft das barocke ‚Wort‘, die barocke Gattung oder
barocke Motivbildungen von Komponisten als Symbole verwendet. Das all-
gemeine Merkmal der ‚sowjetrepublikanischen‘ Musikkultur war, dass sich
hier die neobarocke Stilrichtung im Vergleich zu den westlichen Ländern
mit einer gewissen Verspätung entwickelte. Erst in den 1960er Jahren kann
man Kompositionen begegnen, die man als ‚neobarocke‘ bezeichnen könnte,
und zwar in verschiedenen Ausprägungen, sowohl in ‚konzertierender‘ Hin-
8Vgl. auch das Kapitel „Die neue Kirchenmusik“ in: Karl Heinz Wörner, Neue Musik in
der Entscheidung, Mainz 1954, S. 289–296.
9Danuser, Die Musik, wie Anm. 5, S. 253.
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sicht, d. h. mehr an die weltliche barocke Tradition anknüpfend, als auch
in ‚kantatenhaft-oratorischer‘ Hinsicht, durch welche Assoziationen mit der
kirchlichen Barocktradition bewirkt werden.
Nur wenige markante Beispiele dazu sollen angeführt werden. Durchge-
hend erschienen neobarocke Stilmerkmale im Schaffen eines der Klassiker
der ‚neuen baltischen Schule‘, Julijus Juzeliu¯nas (1916–2001). In der gegen-
wärtigen litauischen Musik ist er dank seinem ‚Juzeliu¯nas-System‘ bekannt,
was die Neugestaltung der alten traditionellen litauischen Gattung der ‚sut-
artine˙‘10 betrifft. Die Synthese der Quellen nationaler Traditionen mit der
westeuropäischen Neostilistik ist für eine ganze Reihe seiner Werke kenn-
zeichnend, besonders für solche, die seit den 1960er Jahren komponiert wur-
den.
Im Allgemeinen findet die Orgel in den Kompositionen von Juzeliu¯nas eine
breite und mannigfaltige Verwendung; das Instrument gehört zum Charakte-
ristikum seines Schaffens. Dies wurzelt vermutlich in den jahrhundertealten
katholischen Traditionen Litauens und bildete damals eines der wichtigsten
sakralen Symbole, obwohl es nicht direkt mit der kirchlichen Tradition ver-
knüpft ist.11 um ein Konzert für Orgel solo, eine Sinfonie für Orgel solo und
um eine Passacaglia und Toccata für Violine und Orgel. Unter anderem Ge-
sichtswinkel ist die Neigung von Juzeliu¯nas zur Orgelmusik (allgemein ist sie
für die sowjetische Musik selten und nicht charakteristisch) wahrscheinlich
eine Folge seiner jugendlichen Begeisterung für die Werke von J. S. Bach
und Max Reger. Als junger Organist und Komponist hatte Juzeliu¯nas ihre
Werke oft und gern interpretiert.
Eine weitere Gruppe in Juzeliu¯nas‘ Oeuvre, die eventuell noch stärker
mit neobarocken Zügen als die Orgelmusik verbunden ist, bildet sein orato-
risches Schaffen. Dazu gehören in erster Linie die Kompositionen zu Worten
von Eduardas Meżelaitis, wie die Dritte Sinfonie Lyra des Menschen und der
Cantus magnificat für zwei Solisten, zwei große Chöre und Sinfonieorches-
ter mit einem selbständigen Orgelpart. Das letztgenannte Werk wurde zum
400. Jahrestag der Gründung der Universität Vilnius geschrieben. Dabei
wurden Meżelaitis‘ Gedichten Zitate aus Reden bekannter litauischer Kul-
turvertreter und Fragmente aus wichtigen staatlichen Dokumenten hinzuge-
fügt. Abgesehen von diesem ‚weltlichen‘, stark sozial engagierten Text zeigt
10‚Sutartine˙‘ ist eine polyphone Liedgattung (eine Art Kanon) mit charakteristischen
Parallelsekundfolgen und synkopierter Rhythmik.
11Es handelt sich z. B. um Juzeliu¯nas‘ Sonate Melica für Stimme und Orgel,
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die formale Struktur des Musikwerks viele Züge barocker Oratorien und
Passionen. Analogien rufen schon die beiden ersten monumentalen Chöre
hervor, sodann im Zentrum der Komposition die breit ausgeführten Arien
und Duette mit eigenartigen ‚kommentierenden‘ Choreinschaltungen oder
festliche, weit ausgebaute chorale Antiphone, die der Autor im ersten Satz
verwandte. Im Gegensatz zur Orgel, welche in früheren Juzeliu¯nas-Werken
als ein sakrales Symbol zu betrachten war, übernimmt hier diese Rolle eine
formale Schicht, die mit barocker (bzw. Bach’scher) Passionstradition stark
verknüpft scheint.
Anders beeinflusste die barocke Sakralmusiktradition die Situation in
Russland. Hier wäre eine ‚barocke Vergangenheit‘ als eine die russische Natio-
nalkultur kennzeichnende ‚Konstante‘ sogar als fragwürdig anzusehen und
kaum nachzuvollziehen, kam doch die Epoche des Barocks nach Russland
erst mit einer gewissen Verspätung, wobei der Weg über die Ukraine führte.
Die Herausbildung einer barocken Tradition vollzog sich vor allem in der
Kirchenmusik, wo sich der ‚znamennyj raspev‘ (Zeichengesang, in Neumen
notierter Gesang)12 entwickelt hatte. Diese Tradition zog sich durch die
nächsten Jahrhunderte und beeinflusste einen engeren Kreis von Kirchen-
musikern. Eine Ausnahme bildete im 20. Jahrhundert Sergej Rahmaninov
(1873–1943) mit seiner geistlichen Musik, nämlich der Liturgie des hl. Jo-
hannes Chrysostomos op. 31 und besonders mit Vsenoščnoe bdenie (Ganz-
nächtliche Vigil, Nachtmesse) op. 37, die offenbar stark in den ‚znamennyj‘-
Traditionen wurzelt.
Was aber die Verbreitung westeuropäischer restaurativer Tendenzen in
Russland im Allgemeinen betrifft, so muss man bedenken, dass erst Sergej
Taneev (1856–1915), einer der bedeutendsten Schüler Pëtr Čajkovskijs, um
1900 die bekannte Idee von der Notwendigkeit einer „gesetzlichen Eheschlie-
ßung zwischen der Fuge und dem russischen Melos“ vorschlug. Taneev blieb
lebenslang ein glühender Anhänger dieser Idee und verkörperte sie in seinem
Oeuvre und in seinem theoretischen Schrifttum. Selbst im Schaffen Taneevs
spürte man die zahlreichen Folgeerscheinungen der Verehrung und Bewunde-
rung Bachs und der gesamten kontrapunktischen Kunst. Taneevs Kantaten
sind oft auf das Bach’sche Vorbild orientiert. Dies betrifft in erster Linie
die Kantate Ioann Damaskin [Johannes von Damaskus] op. 1 mit seiner cho-
12Speziell in deutscher Sprache siehe dazu: Elena Alexandrowa, „Die Snamenny-Mehr-
stimmigkeit“, in: Altrussische Musik. Einführung in ihre Geschichte und Probleme,
hrsg. von Nina Gerasimowa-Persidskaja, Graz 1993, S. 111–124.
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ralmäßigen Aussetzung im Sinne einer „Zentralstellung der Chorfuge bzw.
eines Themas im ‚Geiste‘ Bachs. Das Thema des dritten Satzes ist deutlich
an Bach angelehnt.“13 Obwohl Taneev noch von spätromantischem Geist ge-
prägt war (ähnlich wie Johannes Brahms in Deutschland oder César Franck
in Frankreich), öffnete er restaurative bzw. neostilistische Perspektiven für
die Nachwelt in der russischen Musik.
Taneev war der bedeutendste Vertreter dieser Tendenz in der vorsowjeti-
schen russischen Musikkultur. Der eine Generation jüngere Sergej Rahma-
ninov oder die später wirkenden Komponisten Igor Strawinsky und Sergej
Prokof’ev verwendeten noch kaum neoklassische bzw. neobarocke Techniken
in ihrem Schaffen. Nach der Revolution von 1917 sind alle drei Komponisten
emigriert und setzten außerhalb der neuen russisch-sowjetischen Musikkul-
tur ihr Schaffen fort. So ist ihre schöpferische Tätigkeit nach der „russischen“
Periode (auch bei Prokof’ev, der 1934 nach Russland zurückkehrte) nicht in
strengem Sinn zu einem Neostil mit nationalen Eigentümlichkeiten zu zäh-
len.
Was die quasi neobarocken Neigungen in Russland in den ersten Jahren
der Sowjetmacht charakterisiert, war erstaunlicherweise wieder die Orgel.
Dieses Instrument wurde in der Sowjetunion als Konzert-Instrument sehr ge-
pflegt. Weil es in Russland keine kirchenmusikalische Tradition dieses Instru-
ments gab, stellte es keine ideologische ‚Gefahr‘ dar und konnte auch für die
Ohren ‚einfacher‘ sowjetischer Menschen zugelassen werden. Viele berühmte
westeuropäische Organisten konzertierten in der UdSSR, u. a. auch solche,
die sich als Komponisten neobarocken Tendenzen verschrieben hatten (wie
z. B. Maurice Duruflé). Das russische bzw. sowjetische Orgelschaffen aber
baute keine zusammenhängende Tradition auf, es behielt einen spontanen
Charakter. Orgelwerke erschienen im Schaffen dieses oder jenes russisch-so-
wjetischen Komponisten eher selten und waren nie aufschlussreich für seine
Weltanschauung. Unter diesem Aspekt bildet nur Mihail Starokadomskijs
(1901–1954) Schaffen eine interessante Ausnahme, weil er relativ viel für die
Orgel geschrieben und in diese Werke sehr oft neobarocke Kompositionsprin-
zipien im Sinne Regers eingebracht hat.
Starokadomskijs Schaffen beeinflusste das spätere Orgelschaffen der rus-
sischen Komponisten, das schon in den 1960er Jahren seinen neuen Auf-
13Andreas Wehrmeyer /Elena Poldiaeva, „Bach in Russland“, in: Bach und die Nachwelt,
Bd. 3: 1900–1950, hrsg. von Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Laaber
2000, S. 157–205, hier: S. 164.
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schwung fand, und zwar mit einem starken Bezug auf polystilistische Ten-
denzen, wobei auch die neobarocken Wurzeln ziemlich ergiebig waren. Gera-
de hier handelt sich oft mehr um sakrale oder sogar sakralisierte Symbole,
als um eine bloße Anknüpfung an den Barock, und sei sie auch im Titel
zum Ausdruck gebracht. Zum Beispiel erregt allein schon Rodion Sˆedrins
(*1932) Musikalisches Opfer für Orgel und neun Blasinstrumente14 durch
seinen Werktitel Bach-Assoziationen. Das Werk wurde zum 300. Geburstag
Johann Sebastian Bachs geschrieben; mit diesem Anlass sind des Weiteren
auch Sˆedrins Echo-Sonate für Violine solo (Ulf Hölscher gewidmet) und die
Musik für die Stadt Köthen für Kammerorchester verbunden. Abgesehen von
der herrschenden ‚meditativen‘ Idee im Musikalischen Opfer gibt es nicht
nur das Wortspiel im Titel, sondern die Bezugnahme auf Bach kam auch in
Gestalt direkter Zitate zweier von dessen Choralbearbeitungen, die als sehr
assoziativreiche sakrale Symbole dienen, für die Orgel zum Tragen: des Cho-
rals Wer nur den lieben Gott lässt walten BWV690 und 691. Andererseits
ist Sˆedrins Sonate für Violine solo vom Geist der barocken Antithese J. S.
Bachs umgeben sowie vom Geist des irgendwo tief in seinem Gedächtnis
verborgenen Echo-Chors von Orlando di Lasso (in seiner Kindheit hatte der
Komponist dieses Werk im Knabenchor gesungen).
Von sakralen Symbolen des Barocks sind Alfred Schnittkes (1934–1998)
Werke weniger geprägt, obgleich sie äußerlich viele barocke Züge haben,
dagegen aber mehrere Kompositionen von Sofiâ Gubajdulina (*1931), die
oft verbal oder musikalisch in der Barockepoche wurzeln (Sieben Worte für
Violoncello, Bajan und Streicher, In croce für Violoncello und Orgel). In die-
ser oft rein symbolischen Art inspirierte die ‚barocke Polystilistik‘ russische
Komponisten des 20. Jahrhunderts: Als ein ‚unklassischer‘ Stil, als welchen
man auch die ‚Moderne‘ oder gar die ‚Postmoderne‘ betrachten kann, als
eine viele Traditionen miteinander verschmelzende Tendenz, ruft der Barock
selbst noch nach mehreren Jahrhunderten neue Wandlungen und Modifizie-
rungen hervor.
Die Musik, die sich in der Barockzeit mit unvergleichlicher Kraft und Rele-
vanz entwickelt hatte, sollte noch in späterer Zeit große Wirkungen zeitigen.
Dies hat gerade die Musikkultur verschiedener Länder im 20. Jahrhundert
erlebt, wie auch Danuser dazu bemerkte: „Künstlerische Aussagekraft in
der Musik erreicht die topografische Dimension allerdings nur in Zusam-
14Die neun Blasinstrumente sind jeweils drei Flöten, Fagotte und Posaunen.
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menhang mit der stilistischen.“15 Im Fall der ukrainischen Musikkultur war
die ‚Barockdominanz‘ eine der wichtigsten Voraussetzungen für eine weitere
Entwicklung barockisierender Tendenzen. Der Barock, diese in die Ukraine
nur mit geringer Verspätung gekommene und dank ihrer Potenz und Univer-
salität (barocke Züge tragen in der ukrainischen Kultur sowohl in gebildeten
Kreisen als auch im Kosaken- und Volksmilieu entstandene Werke) lang an-
dauernde Kunstrichtung hat auch die anschließenden Stilepochen fast noch
beherrscht. Insofern sind die weiteren Epochen nur als „Glieder einer baro-
cken Erbschaft“,16 vor allem was Sentimentalismus und Romantik betrifft,
zu betrachten. Deshalb entfalteten sich auch im 20. Jahrhundert barocki-
sierende Tendenzen gewissermaßen als eine natürliche Fortsetzung dieser
‚stilistischen Kette‘.
Der Anfang des 20. Jahrhunderts war für die ukrainische Musikkultur eine
Zeit einer Erweiterung mancher vorher herrschender künstlerischer Positio-
nen und gleichzeitig einer weiteren Bereicherung des Gattungsumfangs sowie
der stilistischen Entwicklung. In diesem Sinne entfalteten sich manche neoba-
rocke Züge im Schaffen von Mikola Lisenkos spätromantischem Nachfolger
Vìktor Kosenko (1896–1938) oder Bach’sche Tendenzen in der galizischen
Musik (Mikola Kolessa 1903–2006, Nestor Nižankìvs’kij 1893–1940), die aber
kaum zu einer sakralen Tradition führten, weder einer nationalen, noch einer
‚westeuropäischen‘. Eine bemerkenswerte und qualitativ ganz neue Etappe
in der ukrainischen Musik ist seit den 1960er Jahren hervorzuheben. Das
betrifft das Schaffen manch wichtiger Vertreter der ‚Šìstdesâtniki‘ (wört-
lich übersetzt: ‚Sechziger‘17), wobei das ‚partesnij‘-Konzert18, aber auch die
15Hermann Danuser, „Nationaler und universaler Klassizismus. Zum Verhältnis zwei-
er musikhistorischer Paradigmen“, in: Die klassizistische Moderne in der Musik des
20. Jahrhunderts. Internationales Symposion der Paul Sacher Stiftung, hrsg. von Her-
mann Danuser, Basel 1997, S. 245–260, hier: S. 248.
16Ìgor Ûdkin, „Neostilìstičnì tečìï w ukraïns’kìj kulturì XX st.“ [Neostilistische Strömun-
gen in der ukrainischen Kultur des 20. Jahrhunderts], in: Ukraïns’ka hudožnâ kul’tura
[Ukrainische Musikkultur], navčal’nij pocìbnik za red. I. Lâšenka, Kiïv 1996, S. 289–298,
hier: S. 293.
17Die Periode nach 1960 brachte eine Erneuerung nicht nur in der westeuropäischen Mu-
sik, sondern in gewissem Maß auch in der Musikkultur der Länder des so genannten
‚sozialistischen Lagers‘ mit sich. Politisch war dies (hauptsächlich in der Sowjetunion)
mit einer gewissen Lockerung des kommunistischen Regimes nach Stalins Tod in der
Chrusˆov-Zeit (das so genannte ‚Chrusˆov’sche Tauwetter‘) verbunden, damit kam auch
etwas mehr schöpferische Freiheit und Öffentlichkeit. Leider wurden schon in den 1970er
Jahren diese Reformbestrebungen wieder brutal beendet, und zwar durch für das kom-
munistische Regime ‚traditionelle‘ Methoden: Manche Vertreter der ‚Sechziger‘ wurden
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Literatur und einige ‚Schuldramen‘ des 17./18. Jahrhunderts, die epischen
‚dumas‘19 und historische Lieder und auch z. B. die Bach’sche Erbschaft nun
einen großen Einfluss ausübten. Wieder treten bestimmte Züge als wichtige
sakrale Symbole hervor.
Ein prägnantes Abbild des ukrainischen Hochbarocks – also der Traditio-
nen des ‚partesnij‘-Konzerts oder etwa der Dichtkunst von Grigorìj Skovor-
oda (1722–1794), des bedeutendsten Vertreters des ukrainischen poetischen
Hochbarocks – bildet z. B. das Chorkonzert Sad božestvennih pìsen’ [Garten
göttlicher Lieder] von Ìvan Karabic’ (1945–2002).20 Das geistliche Chorkon-
zert, eine der bemerkenswerten Besonderheiten des ukrainischen Barocks,
beeinflusste zwar auch das Chorschaffen der nächsten Generationen, war
aber direkt als Genre außer Gebrauch gekommen. Es kehrte nun konzeptuell
in die gegenwärtige Musik zurück. Obwohl nicht direkt mit sakralen Texten
verknüpft, bildet Garten göttlicher Lieder trotzdem eine ziemlich eindeutige
assoziative Verbindung zu sakralen Symbolen des ukrainischen Hochbarocks,
vor allem zu den Kirchentraditionen. Dazu gehören bestimmte ‚kant‘-Struk-
turen,21 die immer wieder, fast in allen sechs Sätzen des Konzertes begegnen,
hingerichtet oder nach Sibirien verbannt (das betrifft vor allem Schriftsteller), ande-
re wurden zum Schweigen verurteilt oder zu radikalen Änderungen ihrer ästhetischen
Positionen gezwungen). Aber diese in dieser Zeit begonnene Bewegung zur Erneue-
rung und das Suchen nach einer nationalen Identität, ein Prozess in vielen ehemaligen
‚Sowjetrepubliken‘, konnte in der Folge nie mehr endgültig gestoppt werden.
18Russisch ‚partesnoe penie‘ (ukrainisch ‚partesnij spìv‘, von lateinisch ‚pars‘ im Sinne
von Stimme bzw. Stimmbuch, Plural ‚partes‘) ist eine frühe Form vokaler chorischer
Mehrstimmigkeit in der Ukraine und Russland. ‚Partesnyj koncert‘ meint ein hier eben-
falls verbreitetes geistliches mehrstimmiges A-cappella-Konzert italienischer Prägung
(Anm. d.Red.).
19Die ukrainische ‚duma‘ ist ein episches Lied, das von einem sich auf der ‚bandura‘, einem
lautenartigen Zupfinstrument, begleitenden Sänger quasi-rezitativisch vorgetragen wird
(Anm. d.Red.).
20Zur Biografie von Ìvan Karabic’ speziell in deutscher Sprache siehe in: Sowjetische
Musik im Licht der Perestroika, hrsg. von Hermann Danuser, Hannelore Gerlach und
Jürgen Köchel, Laaber 1990, S. 360 f.
21Andererseits ist dieser Teil im formalen Sinn hauptsächlich den ‚ursprünglichen‘ ‚kant‘-
Modellen nachgebildet. (Der ‚kant‘, von lateinisch ‚cantus‘, seit dem 16. Jahrhundert
von Polen aus in der Ukraine und Russland verbreitet, ist ursprünglich ein unbeglei-
tetes dreistimmiges Strophenlied, wobei die beiden Oberstimmen parallel verlaufen.
Anm. d.Red.). Bei Karabic’ ist das Modell vor allem in dem konsequenten Strophen-
bau und der regelmäßigen, und zwar quadraturen Gruppenbildung, und zwar sowohl
in den Vokal- als auch in den in Wechselwirkung dazu tretenden Instrumentalpartien
zum Ausdruck gebracht. Gerade die ‚kant‘-Gattung war eine der frühesten Formen in
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wie auch die prachtvolle Sieben- bis Achtstimmigkeit, die deutlich auf ‚par-
tesnij‘-Modelle hinweist sowie auf den Reichtum der polyphonen Vorbilder.
Es ist nun allerdings zu berücksichtigen, dass das Konzert von Karabic’ 1972
entstand, zu Zeiten also, in denen, wie schon mehrmals erwähnt worden ist,
von geistlicher Musik in der Ukraine keine Rede war.
Erst seit den 1970er Jahren kann man manche barocke Inspirationsquellen
auch im Opernschaffen, so in der Oper Vij [Der Wij] nach Nikolaj Gogol’s Er-
zählung, die der bekannteste ukrainische Opernkomponist der Gegenwart,
Vìtalìj Gubarenko (1934–2000), vertonte, erkennen. Gubarenko hatte die
konzeptuelle Idee, in der Oper die allgemeine, mystische ‚Atmosphäre‘ des
ukrainischen Barocks nachzuahmen; die literarische Vorlage bot eine ent-
sprechende Gelegenheit dazu. Es gehört zu barocker Ästhetik, ‚Oben‘ und
‚Unten‘ zu vermischen, die gesellschaftliche und die mystische Ebene zu ver-
knüpfen. In Vij geht es um ein fantastisches Geschehen, das drei Studenten
in einem Gasthof und das der eine von ihnen später in einem Gutshof erleben.
In den studentischen Bursen pflegte man zur Zeit des Barock die Schuldra-
men als einen wichtigen Teil der moralischen Erziehung – und vor diesem
Hintergrund ließ Gubarenko seine Oper geschehen. Mehr noch: Er fügte zur
Verstärkung des barocken Kolorits manchen symbolischen Fragmenten im
zweiten Akt der Oper noch ein ‚Theater im Theater‘, ein ganzes Zwischen-
spiel, hinzu. Durch die Studenten travestiert er eine Darstellung über Adam
und Eva mit den authentischen Texten einer Komödie über Adam und Eva
aus dem frühen 18. Jahrhundert. Es handelt sich dabei jedoch nicht um
ein ‚hochbarockes‘ Schuldrama und keinesfalls um ein Mysterium oder ei-
ne ‚Moralité‘, sondern um ein leichtes Intermezzo, aber mit ganz im Sinne
des Barock abgewandelten sakralen (bzw. biblischen) Symbolen. Im zweiten
Akt der Oper trifft man neben dem Intermezzo weiterhin auf eine Parodie
geistlicher Lieder mit authentischen studentischen Texten aus dem frühen
18. Jahrhundert.
Zur Ergänzung muss man hier noch berücksichtigen, dass sich nach der
politischen Wende das Arsenal barocker Symbole im Einzelnen und die neo-
barocke Richtung im Ganzen ausgiebig erweiterten, was im Bereich der neu-
en sakralen Musik zu solchen interessanten Werken führte, wie von Vìktor
der ukrainischen Musik, worin symmetrische Strukturen zum ersten Mal erschienen.
Diese Regelmäßigkeit und die relativ homogene Stimmenführung des Satzes bleiben
auch in den nächsten Versen (nach dem Choreintritt) erhalten. Nur die letzte Strophe
ist durch ein dynamisches Fugato etwas breiter aufgebaut und verleiht so dem Teil den
Charakter eines Chorkonzerts.
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Kamìns’kij (*1953) Te Deum, Akathistos, Liturgie und Osterliturgie, von
Oleksandr Kozarenko (*1963) Die Zeit der Buße (nach dem Vorbild eines
Schuldramas geschrieben) oder Passionen u. v. a.m. Im vorliegenden Bei-
trag wollten wir uns vor allem auf die Periode konzentrieren, in welcher
sakrale Symbole verwendet wurden. Um nochmals diese Beobachtungen zu-
sammenzufassen, ist hier erneut zu unterstreichen, dass im gewissen Sinne
sogar Texte oder Zitate (man mag an den Bach’schen Choral in Sˆedrins
Musikalischem Opfer denken, an Gubajdulinas Werke oder sogar an Gu-
barenkos Intermedium in der Oper Vij), wie auch Formen und Gattungen
(Juzeliu¯nas Cantus Magnificat, Karabic’ Garten göttlicher Lieder u. v.m.),
bestimmte Ausdrucksmittel, Timbres (aus diesem Blickwinkel ist das Or-
geltimbre besonders wichtig) und musikalische Besonderheiten als sakrale
Symbole betrachtet werden können. Der bekannte Theologe der Gegenwart,
Eckhard Bieger, meinte sogar, dass immer „zwei Seiten, zwei Ebenen, zwei
Welten im Symbol zusammengebracht werden“. In gewissen Epochen ha-
ben die Symbole aus der barocken geistlichen Musik sogar zwischen diesen
zwei Seiten und zwei Welten, zwischen ideologischen Zwängen und geistigen
Bestrebungen eine sehr wichtige Vermittlerrolle gespielt.
Manfred Novak (Wien)
Der Einfluss des II. Vatikanischen Konzils auf textliche
und formale Aspekte der Komposition neuer
liturgischer Musik: Fallbeispiele aus Wien
In der ersten Hälfte des vergangenen Jahrhunderts bildete sich innerhalb
der katholischen Kirche eine liturgische Bewegung mit dem Ziel, den Got-
tesdienst wieder zum Zentrum der Gemeinde zu machen. Dazu wollte man
die Gläubigen verstärkt an der damals priesterzentrierten Liturgie Anteil
haben lassen, und man trat für eine schlichtere Gestalt der Messfeier und
die Verwendung der Volkssprache in der Liturgie ein. Bei diesen Bestrebun-
gen spielte Musik eine wichtige Rolle, und es wurde mit muttersprachlichen
Gesängen experimentiert, mit denen die Gläubigen sich am liturgischen Ge-
schehen beteiligten. Sukzessive wurden die Anliegen und Schlagworte (tätige
Teilnahme der Gemeinde, Akklamationen, Kantor, Schola) der liturgischen
Bewegung von den Bischöfen und vom Vatikan aufgegriffen und bereits
vor dem II. Vatikanischen Konzil (im Folgenden abgekürzt: Vat. II, 1962–
1965) in einem römischen Dokument, nämlich in der Enzyklika Mediator
Dei (1947), formuliert. Das Konzil machte die Erneuerung der Liturgie zu
einer seiner vorrangigsten Agenden und verlieh ihr in der Konstitution über
die heilige Liturgie Sacrosanctum Concilium1 Ausdruck, einem Grundsatz-
dokument, dessen Anliegen in neuen Messbüchern und Folgedokumenten
des Vatikan sowie der Ortskirchen konkretere Form annahm.2 Diese Litur-
giereform betraf nicht zuletzt auch die Musik in der Liturgie; die Tatsache,
dass der Kirchenmusik ein eigenes Kapitel gewidmet ist, bezeugt den zentra-
len Stellenwert, den ihr das Konzil beimaß. Den zahlreichen Veränderungen
der Liturgie Rechnung tragend, wurden Kirchenmusiker und Komponisten
1Liturgische Kommission für Österreich (Hrsg.), „Konstitution über die heilige Litur-
gie ‚Sacrosanctum Concilium‘“, in: Texte der Liturgischen Kommission für Österreich,
Heft 13, Salzburg 1988. – Im Folgenden wird Sacrosanctum Concilium mit „SC“ ab-
gekürzt.
2An für den vorliegenden Artikel wichtigsten Dokumenten sind anzuführen: Missale Ro-
manum (Editio typica altera, 1975), die deutsche Fassung des Messbuches Die Feier
der Gemeindemesse (1975) sowie deren Neufassungen (Editio tertia 2002 und ihre deut-
sche Vorabübersetzung 2007); die von der Ritenkongregation verfasste Instruktion über
die Musik in der heiligen Liturgie Musicam sacram (1967); die von der Diözesansynode
Wien 1969–1971 Verabschiedete Vorlage: Die Kirchenmusik (1969).
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dazu aufgerufen „Vertonungen [zu] schaffen, welche die Merkmale echter
Kirchenmusik an sich tragen3 [. . .] und die tätige Teilnahme der ganzen
Gemeinde der Gläubigen fördern.“4 Wie Komponisten in Wien auf diese ge-
forderte tätige Teilnahme der Gläubigen (‚participatio actuosa‘) sowie auf
einige formale Änderungen, die sich aus der erneuerten Liturgie ergaben, in
ihren Werken eingingen, wurde bereits in einem früheren Beitrag des Au-
tors5 besprochen. Im nun vorliegenden Beitrag bilden die Texte liturgischer
Kompositionen den Schwerpunkt, hat doch das Konzil die Verwendung der
Muttersprache sowie eine gewisse Freiheit in der Auswahl der Texte in der
Liturgie ermöglicht. Darüber hinaus erfahren Instrumentalmusik in der Li-
turgie, die zyklische Idee des Ordinarium missae und zuletzt Vertonungen
des Sanctus nähere Betrachtung, da an den letztgenannten Beispielen das
veränderte Liturgieverständnis (vom Sanctus als einem Teil des als Zyklus
aufgefassten Ordinarium missae zur nachkonziliaren Auffassung des Sanctus
als einer Akklamation im vom Priester für alle verständlich vorgetragenen
Hochgebet) besonders ins Auge fällt.
Verarbeitung muttersprachlicher Texte
Mit der Zulassung der Muttersprache zur Liturgie wurde eine wichtige Vor-
aussetzung dafür geschaffen, dass die Gemeinde ihre ureigenste Aufgabe bei
der Ausführung der ihr zukommenden liturgischen Gesänge auch in einer
ihr verständlichen Sprache ausüben kann. Die Liturgiekonstitution trachte-
te danach, Latein als Liturgiesprache zu erhalten. Gleichzeitig erkannte sie
aber auch die Vorteile der Muttersprache und erlaubte, ihr „weiteren“ (SC
3Laut demMotu proprio (1903) von Papst Pius X. zeichnet sich Kirchenmusik durch Hei-
ligkeit (im Gegensatz zu weltlichen Elementen), Güte der Form (die das Kennzeichen
wahrer Kunst ist), und Allgemeinheit (im Gegensatz zu eigentümlichen Musiktraditio-
nen einzelner Völker) aus. Als Vorbild jeglicher Kirchenmusik wird der Gregorianische
Choral genannt. Vgl. dazu Hans Bernhard Meyer, SJ, und Rudolf Pacik (Hrsg.), Doku-
mente zur Kirchenmusik unter besonderer Berücksichtigung des deutschen Sprachge-
bietes, Regensburg 1981, S. 26 f. Die Instruktion über die Musik in der heiligen Liturgie,
Musicam Sacram (1967), übernimmt von diesem Text nur die Heiligkeit und Güte der
Form als Kennzeichen wahrer Kirchenmusik.
4SC, Art. 121.
5Manfred Novak, „Liturgische Komposition in Wien im Licht der Liturgiekonstitution
‚Sacrosanctum Concilium‘ und ihren Folgedokumenten“, in: Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa: Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Univer-
sität Leipzig 12 (2008), S. 280–289.
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Art. 36) und „gebührenden“ (SC Art. 54) Raum zuzubilligen,6 vor allem bei
den Teilen der Liturgie, die den Gläubigen zukommen.7 Dementsprechend
wurden auch nach dem Vat. II weiterhin lateinische, aber nun zusätzlich
auch deutsche Texte vertont. Die Kirchenmusiker standen damit vor der
gewaltigen Aufgabe, liturgische Musik in der Volkssprache zu schaffen, die
sich an den künstlerischen Formen und der Aussagekraft der Kirchenmusik
vergangener Jahrhunderte messen lassen muss.
Auf die Besonderheit der neuen Liturgiefähigkeit der deutschen Sprache
weisen Werktitel, wie z. B. Deutsches Ordinarium (Peter Planyavsky, 1967;
bzw. Wolfgang Sauseng, 1996) oder Deutsche Messe in F (Michael Radu-
lescu, 1977) hin.8 Diese stehen im Gegensatz zu solchen mit lateinischem
Titel, in denen häufig lateinische Texte vertont sind (z. B. Peter Planyavsky,
Missa Viennensis, 1972). Allerdings sind auch Ausnahmen zu dieser Pra-
xis festzustellen: So kommen im Proprium cum laudibus (Peter Planyavs-
ky, 1976) deutsche Texte vor, während im Proprium für Mariazell (Peter
Planyavsky, 2004) hauptsächlich lateinische Texte Verwendung finden. Die
letztgenannte Komposition ist auch ein Beispiel für die nach der Liturgie-
6Die Ausarbeitung näherer Bestimmungen bezüglich der Verwendung der Muttersprache
liegt in der Verantwortung der kirchlichen Autoritäten einzelner Gebiete.
7Diese den liturgischen Gesang betreffenden Teile sind die Akklamationen, Hymnen und
Lieder, Kehrverse zum Proprium (vgl. Allgemeine Einführung in das Römische Mess-
buch, in: Missale Romanum, im Folgenden abgekürzt: AEM, Art. 15, sowie Musicam
sacram, Art. 16) und Teile des Ordinariums (vgl. SC, Art. 54). Die Instruktion über
die Kirchenmusik und die heilige Liturgie von 1958 kennt eine dreistufige Gliederung
der Beteiligung der Gläubigen am Gesang (vgl. Art. 25, der sich explizit auf den Gre-
gorianischen Choral bezieht): Ausführung der Akklamationen, des Ordinariums und
schließlich als letzter Schritt auch des Propriums.
8Diese Betitelung ist per se nichts Neues, man denke etwa an Franz Schuberts Deutsches
Salve Regina (1816, D 379) oder seine (im Original jedoch nicht so betitelte) Deutsche
Messe (1827, D 872). Neu ist aber sehr wohl die Liturgiefähigkeit der deutschen Sprache.
Auch wenn ein Ordinarium vom Chor gesungen wurde, so mussten vor dem Vat. II die
entsprechenden Texte noch zusätzlich vom Priester lateinisch gesprochen werden, um
für die Liturgie Gültigkeit zu erlangen. Der Chorgesang war also nicht selbst liturgische
Handlung, sondern fand zur Liturgie, oder zeitgleich mit der Liturgie statt. Papst Pius
X erhob in seinem Motu proprio von 1903 den (lateinischen!) Gesang der Sängerchöre
in den Rang eines echten liturgischen Amtes (vgl. Art. 13) und verbot gleichermaßen
Gesang in der Volkssprache bei feierlichen liturgischen Handlungen (vgl. Art. 7). Schu-
berts Deutsche Messe wurde übrigens erst 1846 vom Erzbischöflichen Konsistorium
in Wien für den öffentlichen Kirchengebrauch zugelassen, vgl. Franz Burkhart, „Franz
Schuberts ‚Deutsche Messe‘: Schicksale eines berühmten Meßliedes“, in: Österreichische
Musikzeitschrift 31 (1976), S. 565–573, hier: S. 565.
Der Einfluss des II. Vatikanischen Konzils 393
Notenbeispiel 1: Wolfgang Sauseng, Magnificat, Satz 2, Magnificat, Takte 22–24
reform möglich gewordene Mehrsprachigkeit, da in dem in ihr enthaltenen
Magnificat für die Verse des Kantors neben dem Lateinischen bis zu neun
verschiedene Sprachen (frei wählbar) verwendet werden können.9 Weitere
Beispiele für die Verwendung mehrerer Sprachen sind das Papst-Halleluja
(Peter Planyavsky, 1983; deutsch, lateinisch, sowie in den in Österreich of-
fiziell anerkannten Minderheitensprachen kroatisch und slowenisch), sowie
das Credo für Gurk (Peter Planyavsky, 1988), dessen Kehrvers wahlweise
auf Deutsch, Italienisch oder Slowenisch gesungen werden kann.
Wolfgang Sausengs Magnificat (1989) kombiniert die beiden Sprachen
deutsch und lateinisch: Während der Chor den Text des Canticums in deut-
scher Sprache vorträgt, singt eine Schola als Einschübe dazu gregorianische
Gesänge.
Auch sein Werk „. . . in grünen Stein geschlossen“ (2004) kontrastiert den
lateinischen Psalmvers des Graduale zum ersten Adventsonntag (Ps 25,3)
mit einem deutschsprachigen Gedicht des Lyrikers Wolfgang Hermann. Und
der Autor des vorliegenden Beitrags schrieb ebenso 2004 Introitus zu Mariä
9Das Proprium für Mariazell entstand als Kompositionsauftragswerk der Österreichi-
schen Notariatskammer und wurde am 2. Oktober 2004 in der Basilika Mariazell bei
einer Wallfahrt mitteleuropäischer Notare uraufgeführt. Die Verwendung von Latein
als primärer Sprache und die Möglichkeit, weitere Sprachen einzusetzen, trugen der
Internationalität der Feiergemeinde Rechnung.
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Aufnahme in den Himmel,10 in dem der deutschsprachige Eröffnungsvers
des Tages durch Auszüge aus dem gregorianischen Offertorium des Festes
ergänzt wird, wobei in weiterer Folge zusätzlich die im Dogmentext zur
Einsetzung des Hochfestes zitierten Verse aus dem ersten Brief des Apostels
Paulus an die Korinther (1 Kor 15,54–57) aufgenommen werden.
Textwahl
Das erwähnte Werk „. . . in grünen Stein geschlossen“ von Wolfgang Sau-
seng demonstriert den Umgang von Komponisten mit der nach dem Vat. II
möglich gewordenen und auch genutzten Freiheit der Auswahl von Texten.11
So verwendet Wolfram Wagner im 3. Satz von Deutsches Proprium ein Ge-
bet des heiligen Nikolaus von Flüe als Textgrundlage für die Musik zur Ga-
benbereitung, deren Stelle innerhalb der Messliturgie besondere textliche
Flexibilität erlaubt.12
10Bei dieser Komposition handelt es sich um ein Auftragswerk des „Multinationalen Kam-
merchores in Österreich“, das durch ein Wiener Symphoniker-Kompositionsstipendium
ermöglicht wurde; die Uraufführung fand zum Festgottesdienst am Fest Mariä Aufnah-
me in den Himmel im Jahr 2004 in der Benediktinerabtei St. Lambrecht/Steiermark
statt.
11Die Liturgiekonstitution äußert sich dazu in Artikel 121, der sich mit neuen Verto-
nungen für die Liturgie beschäftigt, wie folgt: „Die für den Kirchengesang bestimmten
Texte müssen mit der katholischen Lehre übereinstimmen; sie sollen vornehmlich aus
der Heiligen Schrift und den liturgischen Quellen geschöpft werden.“ Auch das Mess-
buch enthält Rubriken, aus denen hervorgeht, dass liturgische Texte, wie zum Beispiel
der Eröffnungsvers oder auch der Antwortpsalm unter Umständen durch andere Texte
ersetzt werden können. Vgl. AEM, Art. 26, die Rubriken in Die Feier der Heiligen Mes-
se, zit. nach Meyer und Pacik (Hrsg.), Dokumente (wie Anm. 3), S. 373 f., sowie den
Beschluss der Österreichischen Bischofskonferenz zu Prozessionsgesängen vom 7./8. No-
vember 1967, zit. nach Meyer und Pacik, Dokumente (wie Anm. 3), S. 274. Aus AEM,
Art. 26, geht hervor, dass es zur Frage der Textwahl auch restriktivere Bestimmungen
gibt, wie beispielsweise eine Genehmigungspflicht der Texte durch die Bischofskonfe-
renz. Grundsätzlich sollen aber „für die Liturgie geeignete, zeitnahe Texte“ von Dich-
tern geschaffen und von Komponisten vertont werden, und deren Wirken „ist auch
von kirchlicher Seite durch Aufträge und Wettbewerbe zu fördern“. Vgl. Diözesansyn-
ode Wien 1969–1971, Verabschiedete Vorlage: Die Kirchenmusik (1969), Art. 289 f., zit.
nach Meyer und Pacik (Hrsg.), Dokumente (wie Anm. 3), S. 279.
12In den Rubriken des deutschen Messbuchs heißt es zur Gabenbereitung: „Geeignete
Gesänge sind die lateinischen Offertorien des Ordo Cantus Missae bzw. des Graduale
Romanum, des Graduale Simplex; ferner deutsche Gesänge und Lieder, die der Gaben-
bereitung, der liturgischen Zeit bzw. dem Tag entsprechen.“ Zit. nach Meyer und Pacik
(Hrsg.), Dokumente (wie Anm. 3), S. 375.
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Notenbeispiel 2: Manfred Novak, Psalm 23: Mein Hirt ist der Herr . . ., Takte
17–19
Im Allgemeinen werden die liturgischen Texte zumeist eher mit weiteren
Texten kombiniert als gänzlich ausgelassen oder ersetzt zu werden, insofern
nicht allgemein bekannte Gemeindelieder (beispielsweise aus dem Gotteslob,
dem katholischen Gemeindegesangbuch der Diözesen des deutschen Sprach-
gebietes) Verwendung finden. Beispiele für diese Kombination von Texten
der Liturgie und solchen, die nicht der Tagesliturgie entnommen sind, finden
sich in der Kyrielitanei aus In Angustiis von Wolfgang Sauseng, in welcher
Texte von Erich Fried, Ephraem dem Syrer und aus den Apokryphen zum
Einsatz kommen, sowie in einer Kompositionen des Autors dieses Beitrags:
In Psalm 23: Mein Hirt ist der Herr . . . (2005) wird der durch den Chor vor-
getragene Psalmtext durch einen der Sopransolistin zugedachten Vers aus
der Offenbarung des Johannes (Off 7,17) ergänzt.
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Peter Planyavsky verwendet in der Vesper für Bregenz (2008) deutsche
Gedichte (von Lothar Zenetti, Claudia Hahm sowie Rainer Maria Rilke), de-
ren sprachlicher Ton einen Kontrast zu jenem der Psalmen bzw. der Lesung,
in die sie eingeschoben werden, bildet.
Die zyklische Idee des Ordinariums
Während Pius X. in seinemMotu proprio von 1903 noch die zyklische Einheit
der Ordinariumstexte betonte,13 wurde genau diese Einheit durch das Vat. II
aufgebrochen. An die Stelle der Gliederung in Ordinarium und Proprium
missae trat eine Einteilung der Gesänge nach ihrer Funktionalität in beglei-
tende und selbständige.14 Erstere erklingen als Begleitung einer liturgischen
Handlung (so begleitet beispielsweise das Offertorium die Gabenbereitung
oder das Agnus Dei die Brotbrechung), während letztere selbständige litur-
gische Handlung sind (beispielsweise das Gloria oder der Antwortpsalm).
Die alten Begriffe Ordinarium und Proprium leben zwar im allgemeinen
Sprachgebrauch ebenso wie in Werktiteln weiter, erheben dort aber keinen
Anspruch auf zyklische Vollständigkeit mehr. So sind beispielsweise in Wolf-
gang Sausengs Proprium zum 5. Fastensonntag die Teile Introitus, Graduale
und Communio vertont. Auch weiterhin wurden althergebrachte Ordinari-
umszyklen komponiert, aber die zyklische Einheit der Gesänge wurde aufge-
brochen, da Komponisten dazu übergingen, Ordinariumszyklen ohne Credo
zu schreiben.
Das Aufbrechen der alten Einteilung führte zu neuen Zusammenstellun-
gen: So schrieb Peter Planyavsky einige Messen, in denen einzelne Teile so-
wohl des Ordinariums als auch des Propriums zusammengefasst sind. Musik
zum Wortgottesdienst von Wolfgang Sauseng (1987) beinhaltet eine Kyrie
Litanei, einen Antwortpsalm (Ps 27,1.4.13.14) und einen Halleluja Vers.
Instrumentalmusik
Wenn Instrumentalmusik in der Liturgie Verwendung findet, so nimmt diese
13„Kyrie, Gloria, Credo usw. der Messe müssen die Einheit der Komposition wahren,
die ihrem Text entspricht. Es ist also nicht erlaubt, sie in Form von selbständigen
Stücken so zu vertonen, dass jeder dieser Teile eine in sich geschlossene musikalische
Komposition bildet, die von den übrigen Teilen abgetrennt und durch einen anderen
Teil ersetzt werden könnte.“ Papst Pius X., Motu proprio über die Erneuerung der
Kirchenmusik Tra le sollecitudini (22. November 1903), zit. nach Meyer und Pacik
(Hrsg.), Dokumente (wie Anm. 3), S. 29.
14Vgl. AEM, Art. 17.
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die Stelle von Begleitgesängen ein. Da derartige Gesänge nicht selbstständige
liturgische Handlung sind, sondern eine solche begleiten, können sie ebenso
durch textlose Musik ersetzt werden. Demgemäß ist in den Rubriken zum
deutschen Messbuch explizit von Orgelspiel als Möglichkeit zur Gestaltung
des Einzugs, der Gabenbereitung und der Kommunion die Rede,15 was dem
Orgelspiel weitaus größeren Raum als ältere Dokumente einräumt. Im Motu
proprio von 1903 wird Instrumentalmusik nur als Begleitung von Gesang
behandelt und unterliegt mit Ausnahme der Orgel strengen Beschränkun-
gen.16 Doch schon die Instruktion über die Kirchenmusik und die heilige
Liturgie im Geiste der Enzykliken Papst Pius’ XII. ‚Musicae sacrae discipli-
na‘ und ‚Mediator Dei‘ von 1958 befürwortet solistisches Orgelspiel in der
Liturgie und erlaubt auch andere Instrumentalmusik, wobei Streichinstru-
mente besonders hervorgehoben werden.17 In diesem Geiste gestattet auch
die Liturgiekonstitution des Vat. II den Gebrauch anderer Instrumente als
der Orgel, die ihre Vorrangstellung behält.18 Die Instruktion Musicam Sa-
cram wird noch deutlicher, wenn sie von „großem Nutzen“ der „Musikinstru-
mente für die Begleitung des Gesanges, aber auch wenn sie allein erklingen“
spricht.19 Auch die Diözesansynode Wien 1969–1971 ermutigt zum „Vortrag
geeigneter Werke der Orgelliteratur“20 und billigt andere Musikinstrumen-
te, „wenn es eine Komposition erfordert oder wenn es der Unterstützung
des Gemeindegesanges dient“.21
15Vgl. dazu die Rubriken in Die Feier der Heiligen Messe, zit. nach Meyer und Pacik
(Hrsg.), Dokumente (wie Anm. 3), S. 373–377.
16Vgl. dazu Tra le sollecitudini, VI, zit. nach Meyer und Pacik (Hrsg.), Dokumente (wie
Anm. 3), S. 31 f.
17Vgl. bes. Art. 60 und 68. Von der Liturgie ausgeschlossen werden lediglich jene Instru-
mente, die „nach allgemeinem Urteil so sehr der profanen Musik zugehören, daß sie
der sakralen Verwendung überhaupt nicht angepaßt werden können“ (vgl. Art. 60b, zit.
nach Meyer und Pacik (Hrsg.), Dokumente (wie Anm. 3), S. 105).
18Vgl. SC, Art. 120.
19Vgl. Musicam Sacram, Art. 62, zit. nach Meyer und Pacik (Hrsg.), Dokumente (wie
Anm. 3), S. 174. Im Anschluss an diese Aussage wird SC, Art. 120 zitiert, der den Ge-
brauch anderer Instrumente als der Orgel gutheißt, „sofern sie sich für den heiligen
Gebrauch eignen oder für ihn geeignet gemacht werden können, der Würde des Gottes-
hauses angemessen sind und die Erbauung der Gläubigen wirklich fördern.”
20Diözesansynode Wien 1969–1971, Verabschiedete Vorlage: Die Kirchenmusik, Art. 297,
zit. nach Meyer und Pacik (Hrsg.), Dokumente (wie Anm. 3), S. 280.
21Ebd., Art. 298, S. 280 f.
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Notenbeispiel 3: Peter Planyavsky, Proprium für Mariazell, Beginn und erster
Kehrvers des Magnificat
Komponisten nachkonziliarer liturgischer Musik machten von der Mög-
lichkeit des Einsatzes reiner Instrumentalmusik auch in größeren zyklischen
Werken Gebrauch, ohne sich dabei ausschließlich auf die Orgel zu beschrän-
ken. Beispiele dafür sind die Musik zur Gabenbereitung in Proprium cum
laudibus (Peter Planyavsky, 1976; Instrumentalmusik mit dazu gesprochenen
Texten), oder die Orgelversetten zur Kommunion im Proprium für Maria-
zell (2004), die direkt in das Magnificat, das als Dankgesang Verwendung
findet, übergehen.
Entsprechend ihrer Funktion ist es wünschenswert, die Dauer der Begleit-
musik jener der begleiteten liturgischen Handlung anpassen zu können. Zu
diesem Zweck arbeitet Peter Planyavsky oft mit Modulen, d. h. verschiede-
nen Teilen eines Stücks, die unterschiedlich miteinander kombiniert, verlän-
gert, verkürzt oder ausgelassen werden können. Die zuvor genannten beiden
Beispiele weisen derartige Charakteristika auf.22
22Ein Beispiel für ein in seiner Länge festgelegtes Werk ist hingegen Wolfgang Sausengs
Komposition zur Gabenbereitung Siehe, wir kommen und bringen unsere Gaben (1983).
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Das Sanctus
Das Sanctus, früher integraler Bestandteil des Ordinariums, bekam durch
die Liturgiereform einen neuen Stellenwert. Als Akklamation im Hochgebet,
das vom Priester vorgetragen wird, gehört es zu jenen Teilen, die der ganzen
Gemeinde zukommen. So hieß es im Messbuch von 1975: „Die gesamte Ge-
meinde vereint sich mit den himmlischen Mächten und singt oder spricht das
Sanctus. Dieser Ruf ist Teil des eucharistischen Hochgebetes und wird von
allen gemeinsam mit dem Priester vorgetragen.“23 In den Rubriken des deut-
schen Messbuches (1975) wurde der Zusatz „in der Regel“ hinzugefügt und
auf diese Weise wieder ermöglicht, das Sanctus von einem Chor singen zu
lassen. Möglicherweise geschah dies im Hinblick auf Artikel 34 der Instruk-
tion Musicam Sacram, der die Ausführung des Sanctus durch einen Sänger-
chor gestattete.24 Diese wohl auf die gewünschte Bewahrung und Pflege des
Schatzes der Kirchenmusik25 gezielte Bestimmung eröffnete Komponisten
von „Werke[n] neuerer Kirchenmusik“, die schließlich „die tätige Teilnahme
der Gläubigen fördern“ sollen,26 eine Hintertür (die auch Verwendung fin-
det), den erwünschten Regelfall des Gemeindegesangs in Vertonungen des
Sanctus zu umgehen, und somit einer in vorkonziliarer Liturgie begründe-
ten Praxis anzuhängen. Aus Sicht der erneuerten Liturgie gibt es aber kaum
Gründe, sich dem Regelfall zu verschließen, da sich im Sanctus die irdische
Liturgie mit dem Lobgesang der Engel und Heiligen der himmlischen Litur-
gie verbindet, an der das pilgernde Gottesvolk schon vorauskostend Anteil
Dieses Werk besteht – mit Ausnahme eines Kehrverses für Kantor und Gemeinde (GL
808) – ausschließlich aus Instrumentalmusik. Es entstand als Auftragskomposition an-
lässlich der Papstmesse im Donaupark in Wien im Jahr 1983. Ihre Form mit Vorspiel,
neun Zwischenmusiken, sowie Nachspiel, ist bedingt durch die bei dieser Feier aufgetre-
tene liturgische Situation, in der Vertreter der neun Bundesländer Österreichs jeweils
während dem Erklingen einer Zwischenmusik ihre Gaben zum Altar brachten.
23Missale Romanum – Messbuch (1975), Art. 55b, zit. nach Meyer und Pacik (Hrsg.),
Dokumente (wie Anm. 3), S. 365.
24„Wenn die Gesänge des sogenannten ‚Ordinarium Missae‘ mehrstimmig gesungen wer-
den, können sie vom Sängerchor in der gewohnten Weise mit oder ohne Instrumentalbe-
gleitung vorgetragen werden unter der Voraussetzung, daß das Volk nicht gänzlich von
der Teilnahme am Gesang ausgeschlossen wird.“ Zit. nach Meyer und Pacik (Hrsg.),
Dokumente (wie Anm. 3), S. 164 f.
25Vgl. SC, Art. 114.
26Vgl. Musicam Sacram, Art. 53, zit. nach Meyer und Pacik (Hrsg.), Dokumente (wie
Anm. 3), S. 171, sowie SC, Art. 121.
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nimmt.27 In der Neufassung des Messbuchs (Editio tertia, 2002) sowie in
ihrer approbierten deutschen Übersetzung (2007) wird diese Tatsache wie-
der verstärkt zum Ausdruck gebracht: „Diese Akklamation [das Sanctus],
die Teil des Eucharistischen Hochgebetes selbst ist, wird vom ganzen Volk
zusammen mit dem Priester vorgetragen.“28
Als Teil des Eucharistischen Hochgebetes verdient die nahtlose Integrati-
on des Sanctus in den Text des Hochgebetes bei Vertonungen besonderes
Augenmerk. Einen Versuch der besonders intensiven Verflechtung hat Karl-
Bernhardin Kropf29 in seinem Werk Heilig (1990) unternommen. Dieses be-
ginnt mit dem das Hochgebet einleitenden Dialog zwischen Priester und
Gemeinde, der ebenso wie die darauf folgende Kantillation der Präfation
von der Orgel begleitet wird. Bereits während des letzten Wortes des Pries-
ters setzt der Chor mit dem Sanctus ein, an dem in weiterer Folge auch
die Gemeinde beteiligt wird. Das gleiche Prinzip wird am Schluss des Hoch-
gebetes zur Vertonung der Doxologie und des abschließenden Amen-Rufes
angewandt. Während dieses Prinzip der Überlappung von Präfation und
Sanctus in Kropfs Heilig singulär blieb, fand die Problemstellung an sich
sehr wohl Beachtung. So lässt Peter Planyavsky seine Vertonungen oft leise
ausklingen, sodass der Übergang zum Postsanctus, das vom Priester vorge-
tragen wird, organisch erfolgen kann.
Einige Komponisten stellten neue Überlegungen zur formalen Gestalt des
Sanctus an. Das Sanctus in klassischen Messkompositionen hat üblicherwei-
27Vgl. SC, Art. 8. Der dort erwähnte „Lobgesang der Herrlichkeit“, den „wir dem Herrn
mit der ganzen Schar des himmlischen Heeres“ singen, wird im Hochgebet der Eucha-
ristiefeier durch das Sanctus vergegenwärtigt, worauf in den Präfationen, zum Teil mit
genau demselben Wortlaut, hingewiesen wird. Daher kann es nicht wünschenswert er-
scheinen, dass lediglich ein Teil der versammelten Gemeinde (nämlich der Sängerchor)
tatsächlich tätig Anteil nehmen kann. Darüber hinaus ist das Wesen einer Akklama-
tion, dass alle Versammelten ihrer Anteilnahme an der Handlung eines Einzelnen (in
diesem Fall des Priesters, der das Hochgebet vorträgt) Ausdruck verleihen.
28Zit. nach Sekretariat der Deutschen Bischofskonferenz (Hrsg.), Missale Romanum, Edi-
tio typica tertia 2002: Grundordnung des römischen Messbuchs, Bonn 2007, Art. 79b.
Diese Vorabpublikation zur Neuauflage des Deutschen Messbuchs wurde von allen Bi-
schofskonferenzen und Erzbischöfen des deutschen Sprachgebiets approbiert und von
der vatikanischen Kongregation für den Gottesdienst und die Sakramentenordnung re-
kognosziert. Sie besitzt jedoch noch keine Rechtsverbindlichkeit.
29Karl-Bernhardin Kropf ist gegenwärtig Kantor und Organist an der St.-Marien-Kirche
zu Rostock. Da seine Komposition Heilig während seiner Studienzeit an der Hochschule
für Musik und darstellende Kunst in Wien entstanden ist, wurde sie in diese Arbeit
aufgenommen.
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se die Form A–B–C–D–C (für die Teile Sanctus . . . – Pleni sunt coeli . . . –
Hosanna . . . – Benedictus . . . – Hosanna . . .) mit einem starken formalen
Einschnitt vor dem Benedictus. Aus der Betonung der Zusammengehörigkeit
von Sanctus und Benedictus, die in der nachkonziliaren Liturgie in einer Ak-
klamation zusammengefasst sind und somit eine Einheit bilden, gewinnt
Peter Planyavsky die Form A–B–A–B–A für die Vertonung dieses Teils in
derMissa Viennensis (1972). Eine ähnliche formale Verbindung von Sanctus
und Benedictus erreicht Wolfgang Sauseng im Sanctus von Deutsches Ordi-
narium durch die Form A–B–C–A–B–A (für die Teile Heilig . . . – Gott, Herr,
Sebaoth . . . – Erfüllt sind Himmel und Erde . . . – Hosanna . . . – Hochgelobt
sei . . . – Hosanna . . .). Durch die Wahl dieser Form wird die Beteiligung der
Gemeinde erleichtert. Ihr kommt jeweils der Teil A zu, den sie beim ersten
Mal als Antwort auf den Vorsänger bzw. den Chor wiederholt, und dem im
weiteren Verlauf der Text des Hosanna-Rufs unterlegt wird.
Einer anderen Idee der formalen Gestaltung, die berücksichtigt, dass der
Sanctustext dem Alten Testament, der Text des Hosanna und Benedictus je-
doch dem Neuen Testament entstammen,30 geht Peter Planyavsky erstmals
im Sanctus der Missa nova Laudate Pueri Dominum (1996) nach. Um die
unterschiedliche Herkunft der Textteile zu unterstreichen, vertont der Kom-
ponist sie in der Form A–B–A’–X–Y–X, wobei der größte formale Einschnitt
vor dem ersten Hosanna (X) auftritt. Der Teil A’ ist den Worten „gloria tua“
zugeordnet, wobei die Reprise der Musik der formalen Abrundung dient. Ein
Beispiel für die gleiche formale Gestaltung mit deutschem Text ist die Mu-
sik für den Festgottesdienst der Kirchenchöre in Brixen (Peter Planyavsky,
2000).
Die in diesem Beitrag besprochenen Werke zeigen, dass sich Komponis-
ten bereitwillig den Herausforderungen stellen, Musik für die vom Vat. II
reformierte Liturgie zu schreiben und mit den durch die Reform neu eröffne-
ten Möglichkeiten in kreativer Weise umzugehen wissen.31 Im Allgemeinen
konnten sich diese Werke in der Wiener Kirchenmusikpraxis jedoch nicht
30Der Sanctus-Text („Heilig, heilig, heilig ist der Herr der Heere. Von seiner Herrlichkeit
ist die ganze Erde erfüllt“) entstammt Jes 6,3, während der Hosanna-Ruf und das Be-
nedictus („Hosanna dem Sohn Davids! Gesegnet sei er, der kommt im Namen des Herrn.
Hosanna in der Höhe“) Mt 21,9 entnommen sind. Der Evangelist greift hier jedoch auf
einen alttestamentlichen Text zurück, nämlich auf Ps 118,25 f., in dem lediglich die
Zusätze „dem Sohn Davids“, der nicht in den liturgischen Text inkludiert ist, und „in
der Höhe“ nicht enthalten sind.
31Der Schwerpunkt der Auswahl der Werke lag dabei auf solchen, die auch die Gemeinde
(und damit die geforderte ‚participatio actuosa‘) berücksichtigen. Für eine detaillierte
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etablieren. Zwar werden gelegentlich Kompositionsaufträge vergeben und
Uraufführungen unternommen, aber die Werke finden darüber hinaus kaum
Eingang in das Repertoire von Kirchenchören, die künstlerisch in der Lage
wären, durchaus auch diese neue Musik zu bewältigen. Die Pflege der tra-
ditionellen Kirchenmusik, insbesondere der klassischen Ordinariumszyklen,
scheint hier zu übermächtig, echtes Interesse an neuen Formen zu gering.
Leider zeichnet sich zum gegenwärtigen Zeitpunkt (noch) nicht ab, dass die
Praxis bereit wäre, zu Komponisten, die bewusst im Geiste der Liturgiere-
form neue Werke schaffen, aufzuschließen.
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Adelina Yefimenko (Luc’k, Ukraine)
Die zeitgenössische Komposition liturgischer Musik
und deren Merkmale am Beispiel eines Werks von
Manfred Novak
Bekanntlich besitzt die sakrale Musik die Fähigkeit zur symbolischen Verall-
gemeinerung des religiösen Bewusstseins sowie des christlichen Glaubens in
der künstlerischen Form. In diesem Sinne stellt die Kunst einen der wichtigs-
ten Teile der Theologie dar. Bei dem Bestreben, das Göttliche zu erkennen,
bildet der Kirchengesang eine Synthese aus dem Geistlich-Spirituellen sowie
Geistig- und Psychisch-Menschlichen. So geht die gegenwärtige Verwendung
des Sakralen als Gattung auf eine jahrhundertelange Tradition zurück. Aller-
dings ist die Geschichte der Sakralmusik voll von Widersprüchen bzw. von
Auseinandersetzungen zwischen den kirchlichen und weltlichen Traditionen.
Als Ergebnis dieser Auseinandersetzungen hat sich die sakrale Musik in
ihrem Inneren in mehrere Richtungen aufgeteilt: liturgisch, paraliturgisch
und außerhalb der Liturgie stehend. Dem vorliegenden Beitrag liegt ein li-
turgisches Werk zugrunde, das alle Anzeichen der äußeren und der inneren
Struktur dieser Gattung trägt. Das Werk wurde zum Zwecke der Darbie-
tung in der Kirche geschrieben, d. h. es war für die ursprüngliche liturgische
Funktion konzipiert.
Rituelle Grundlage der Musica sacra im 20. Jahrhundert: alte
und neue Prinzipien des einstimmigen Gesangs
Während die Komponisten Werke für die Kirche schaffen, orientieren sie sich
in erster Linie an bestimmten, seit Jahren bestehenden liturgischen Geset-
zen bzw. der sakralen Einstimmigkeit, den Frühformen der Polyphonie unter
Berücksichtigung des Intonationslexikons der Gegenwart. Die moderne Sa-
kralmusik verfügt über ihre eigenen Gesetzmäßigkeiten, „und zwar sowohl
im Bereich der Ideen und Bilder, als auch in der Stilistik, in der Rhyth-
mik, in den Methoden des Textaufbaus, in der breiten Palette der Intona-
tionen, in der Ganzheitlichkeit und dem Reichtum an Sinn und Gefühl“.1
1Gelian Prohorov, „K istorii liturgičeskoj poèzii: gimny i molitvy patriarha Filofeâ Kok-
kina“ [Zur Geschichte der liturgischen Poesie: Hymnen und Gebete des Patriarchen Phi-
lotheos Kokkinis], in: Untersuchungen der Abteilung für Altrussische Literatur, Bd. 27,
Leningrad 1972, S. 122.
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Doch die Kanonizität, das Reglementierte und die rituelle Grundlage, die
gerade für die Einstimmigkeit so typisch waren, sind im 20. Jahrhundert
zu einem entscheidenden Faktor für das Verständnis des sakralen Prinzips
geworden. Derartige Möglichkeiten der Einstimmigkeit werden von zahlrei-
chen Forschern unterstrichen, so von Nina O. Gerasimova-Persids’ka,2 von
Ûrij Âsinovs’kij,3 Galina Bakaeva,4 Tetâna Bryn,5 Olena Ševčuk,6 Mikola
Lisenko,7 und Irina Losovaâ.8 Beispielsweise lesen wir bei Losovaâ in ihrem
Artikel „Der Engelsstimmen-Gesang“, dass sie im System der musikalisch-
ästhetischen Vorstellungen des russischen Mittelalters die besondere Eig-
nung der Einstimmigkeit beim Ausdruck göttlicher, „gotteingegebener bzw.
gottinspirierter Engelsstimmen“ feststellt. Aus Sicht dieser Wissenschaftle-
rin stellt die Einstimmigkeit eben diesen ‚Engelsstimmen-Gesang‘ dar.9
2Nina O. Gerasimova-Persids’ka, „Monodìâ âk simbol sakral’nogo“ [Die Monodie als
Symbol des Sakralen], in: Wissenschaftliche Heftreihe der Nationalen P. I. Čajkovskij-
Musikakademie, Heft 15, Kiïv 2001, S. 13–20.
3Ûrij P. Âsinovs’kìj, „Starozavìtnì teksti v ukraïns’kìj sakral’nìj monodìï“ [Alttestamen-
tarische Texte in der ukrainischen, sakralen Monodie], in: Wissenschaftliche Heftreihe
der Nationalen P. I. Čajkovskij-Musikakademie, Heft 4 „Musik und Bibel“, Sammel-
band wissenschaftlicher Beiträge basierend auf Materialien der internationalen wissen-
schaftlichen Konferenz (im Folgenden abgekürzt:Musik und Bibel), Kiïv 1999, S. 66–73.
4Galina N. Bakaeva, „Ìdeali protestantizma v ‚Strastâh za Matfêêm‘ J. S. Bacha“ [Die
Idealvorstellungen des Protestantismus in Bachs „Matthäuspassion“], in: Musik und
Bibel (wie Anm. 2), S. 142–148.
5Tetâna Bryn, „Problema formul’nih strukturu pìzn’omu gotičnomu bagatogolossì“ [Das
Problem der formelhaften Strukturen im spätgotischen vielstimmigen Gesang], in:
Aspekte des Stils und der Form in der Musik. Wissenschaftliche Sammlungen der
Staatlichen M. Lysenko-Musikakademie in Lviv/Lemberg, Heft 4, L’vìv/Lemberg 2001,
S. 43–61.
6Olena Ševčuk, „Psalmi v ukraïns’komu pravoslavnomu spìvì XVII–XVIII st.“ [Die Psal-
men im monodischen, orthodoxen, ukrainischen Kirchengesang des 17.–18. Jahrhun-
derts], in: Musik und Bibel (wie Anm. 2), S. 90–108.
7Mikola Lisenko, „Refleksìâ monodìï u˘ lìturgìjnìj tvorčostì Kirila Stecenka“ [Die Reflexi-
on der Monodie in den liturgischen Werken des Kyrill Stecenko], in: Wissenschaftliche
Heftreihe der Nationalen P. I. Čajkovskij-Musikakademie, Heft 15, Kiïv 2001, S. 125–
130.
8Irina E. Losovaâ, „‚Angeloglasnoe penie‘ v sisteme muzykal’no-èstetičeskih predstav-
lenij russkogo srednevekov’â“ [Der ‚Engelsstimmen-Gesang‘ im System musikalisch-äs-
thetischer Vorstellungen des russischen Mittelalters], in: Philosophisch-ästhetische Pro-
bleme der altrussischen Kultur, Sammelband, Teil I, Moskva 1988.
9Ebd., S. 48.
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Als in der Kirche die Polyphonie Einzug hielt und dort die Oberhand
gewann, war in der Folgezeit die Intonations-Ganzheitlichkeit des einstim-
migen Melodiengesangs im gottesdienstlichen Wochenzyklus verloren gegan-
gen.10 Wir nehmen an, dass im 20. Jahrhundert eine intuitive Rückkehr zu
den Prinzipien des alten einstimmigen Gesangs erfolgte, der auf die vielstim-
mige, aleatorische, sonore Wiedergabe extrapoliert wurde. Dadurch wurden
die Grundlagen der einstimmigen Denkweise in einer anderen Qualität wie-
derbelebt, ohne dass dabei ihr sakrales Wesen verloren ging.
Introitus von Manfred Novak: musikalische und textliche
Ausgestaltung
Bestätigt wird dies durch das in diesem Beitrag behandelte Werk Introitus
(2004) von Manfred Novak, einem österreichischen Komponisten und Orga-
nisten. Seine musikalische Hochschulausbildung erhielt er an der Universität
für Musik und Darstellende Kunst in Wien, sein theologisches Wissen am
Wiener Diözesankonservatorium für Kirchenmusik. Diese enge Verbindung
von musikalischen und theologischen Kenntnissen in dessen Ausbildung hat
es bewirkt, dass seine Kompositionspläne in Bezug auf den äußeren sakralen
Gehalt seiner Werke theologisch begründet erscheinen.
Der Introitus für Chor, Sopran-Solo und Orgel entstand auf Bestellung
der St.-Lambrecht-Klosterkirche aus Anlass des Festgottesdienstes Mariae
Himmelfahrt (‚Assumptio Mariae‘, gefeiert am 15. August, in der ortho-
doxen Ostkirchen-Tradition als ‚Entschlafen der Allheiligsten Muttergot-
tes‘/‚Dormitio Mariae‘ bekannt) und wurde mit dem Wiener „Symphoniker-
Kompositionsstipendium“ ausgezeichnet. Damit erklärt sich die ursprüng-
liche Orientierung des Komponisten auf die gottesdienstliche Ausführung
seines Werks, die seine streng liturgische Grundlage festlegt. In diesem Zu-
sammenhang sei daran erinnert, dass sich das geistige Schaffen der Post-
Renaissance-Epochen in Bezug auf die kirchlichen Gattungen von den Ur-
sprüngen ziemlich weit entfernt hatte. Die Ausrichtung auf Konzertdarbie-
tungen führte dazu, dass diese kirchlichen Gattungen unweigerlich von ei-
nem weltlichen Verständnis der Religiosität durchdrungen wurden.
Im Introitus fällt einem zunächst die neue originelle Lesart der grego-
rianischen Einstimmigkeit durch diesen modernen Komponisten auf. Novak
verwendet kanonische Texte aus der lateinischen und deutschen Messe. Die
deutschen Texte des Introitus sind der Apokalypse (Apk. 12, 1) entnommen.
10Ševčuk, „Psalmi“ (wie Anm. 6), S. 10.
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Im Mittelsatz wird auch eine Textstelle aus dem Korintherbrief (1 Kor 15,
54–57) eingebaut, und zwar von „Wenn sich aber dieses Vergängliche mit
dem Unvergänglichen . . .“ bis zu „Gott aber sei Dank“. Dieselbe Textstelle
(„Tod, wo ist dein Sieg? Tod, wo ist dein Stachel?“) verwendete auch schon
Johannes Brahms in seinem Deutschen Requiem.
Dieser neutestamentliche Bibeltext stellt eigentlich ein christliches Dog-
ma dar, einen verbalen Kanon, der gerade für die Schilderung und die Aus-
legung der Ursprünge dieses Festes zugedacht ist. Die Abschnitte mit dem
lateinischen Text stellen freie Zitate zweier unterschiedlicher Fragmente der
ursprünglichen alten gregorianischen Einstimmigkeit dar, wie sie seit dem
Mittelalter im Offertorium Missae Proprium ausgeführt und für das Hoch-
fest Mariae Himmelfahrt verwendet wurden:
– der erste Choral „Assumpta est Maria“,
– der zweite Choral „Gaudent angeli“.
Bekanntlich wurde das gregorianische, einstimmige Phänomen vom Zuhörer
als eine Art natürlicher Träger bestimmter sakraler Assoziationen aufgefasst,
wodurch das ethnogenetische Erinnerungsvermögen der Zuhörer aktiviert
wurde. Dadurch erlebt der Zuhörer eine gewisse Wechselbeziehung zwischen
der Kultur des einstimmigen Gesangs in der Vergangenheit und dem unter-
bewussten, ästhetisch-assoziativen Denken des modernen Menschen.
Parallele dramaturgische Werksebenen
Die im Introitus enthaltenen deutschen und lateinischen Textstellen teilen
das Werk in zwei parallele dramaturgische Werksebenen. Im Vordergrund
steht die narrative und feierliche Ebene, die Himmelfahrt der Jungfrau Ma-
ria, während die zweite Ebene einen eher engelsgleichen, symbolhaften Cha-
rakter hat.
Die erste Ebene des Introitus scheint auf den Traditionen der Homilie
aufzubauen, die in das musikalische Textgewebe festen Eingang gefunden
haben. Hier meinen wir nicht allein den Text der deutschen Bibelfassung,
als vielmehr die Einstellung zum Thematischen und dem Charakter ihrer
Weiterentwicklung. Das ursprüngliche Formelthema besteht aus einer Reihe
rhetorischer Elemente, deren Grundlage die ‚Anabasis‘-Figur bildet. Wir
erleben den Charakter einer feierlichen Predigt mit dem für sie so typischen
Pathos.
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Die Erstintonation klingt in den Eingangsakkorden der Orgel. Diese Erst-
intonation schafft den phonischen Effekt einer Prozession, deren Feierlichkeit
die Begrenzungen des Kirchenschiffes räumlich zu erweitern scheint und den
Beginn des sakralen Mysteriums kennzeichnet. Der Anstieg der Intonations-
Tonart – der fest aneinander gefügten, dissonanten Akkordschichten der Or-
gel – kündigt eine Intonationstonart-bezogene Entwicklung dieses Werks an,
die vom Komponisten als ein immanent-musikalisches Symbol der Himmel-
fahrt Mariae angesehen wird.
1. Diagonalparameter der Faktur in der neuen Einstimmigkeits-
Interpretation und ihre symbolhafte Erklärung
Der erste Teil stellt ein Responsorium für Sopran und Chor dar. Im weiteren
Verlauf bleibt dies unverändert, wobei die dreimalige Wiederholung an die
Rondoform erinnert. Auffällig ist hierbei das völlige Fehlen des Dialoghaften.
Das Sopran-Solo und der Chor bilden, vereint durch eine ostinate Achse, eine
Gesamtheit. Diese Achse durchläuft diagonal das gesamte Werk:
– von H (der großen Oktave)
– über die Tonfolge/tonale Linie As–Cis–G–D–G (kleine Oktave)
– bis hin zum ‚Umschalten‘ am Goldenen Schnitt zum unveränderlichen
Ostinato des Orgelpunktes h2 (zweite Oktave).
Insgesamt behandelt der Komponist den Ton h2 als Leittonsymbol in Mariae
Himmelfahrt. Gegen Ende des Werkes gewinnt dieses Symbol eine mystische
Schattierung der tatsächlich stattgefundenen Himmelfahrt, interessant auf-
gelöst durch farbliche Klangmittel des Orgeltons h2. Dabei sollen die von der
Orgel gespielten Flageoletts unisono mit dem hohen, transparenten Klang
beim Chor nachgeahmt werden und dies gleichsam himmlische Töne symbo-
lisieren, die wir aus der Höhe vernehmen.
Eine derart symbolhafte Ton-Diagonale scheint den Glaubenssatz zu be-
stätigen: „Im Anfang war das Logos: der Ton, das Wort, die Vernunft“.
Im Verlauf des gesamten Werks steigt der Ton aus den chaotischen Tiefen
des niederen Registers der mächtigen Orgelakkorde, macht sich allmählich
frei, scheint sich aufzusplittern und vibriert. Nach den Schwankungen der
einen Ton-Diagonale des Responsoriums zum deutschen Bibeltext zeichnet
sich eine erstaunlich durchsichtige, transparente, engelsgleiche Melodie ei-
nes gregorianischen Chorals ab, die auf merkwürdige Weise in willkürlichen
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kanonischen Aufeinanderschichtungen der hohen Frauenstimmen reverbiert.
Im Endergebnis entsteht ein überwältigend schöner, sonorer Schimmereffekt
der stereophonen, schichtweisen Auflösung der gregorianischen Einstimmig-
keit im gesamten Kirchenraum. Die Einstimmigkeit scheint sich wellenartig
auszubreiten und kehrt als Echo zu ihrem Ausgangspunkt zurück. Dieser
Echoeffekt gehört zu den eindrucksvollsten Stellen der Komposition. Er er-
öffnet uns einen Einblick in die ‚mysterialen‘ Möglichkeiten der sakralen
Einstimmigkeit.
2. Homilie-Traditionen im Introitus
Bei der Untersuchung der Homilie-Traditionen im Introitus von Novak müs-
sen wir beachten, dass die Predigtkunst erst in der protestantischen Theolo-
gie entwickelt wurde, in der „es nicht mehr der mittelalterliche Schöpfergott
ist, der alles Seiende, alles Existente autoritär regiert, sondern ein morali-
scher Imperativ, eine sittliche Realität, die der guten Nachricht des Evange-
liums zugrunde liegt, das höchste moralische Gesetz, das der menschlichen
Natur von Anfang an zu eigen gewesen ist“.11
Im aufsteigenden Motiv ist die Intonation des Aufrufs und der Bejahung
enthalten. In ihrem Kern demonstriert sie gleichsam all jene musikalischen
Qualitäten, die ihre maximal mögliche, allumfassende Entfaltung in den Pre-
digten, Chorälen, Hymnen und vor allem in den predigtbezogenen Motetten
zu finden sind – als eine Kunst, die den biblischen Text zum Gegenstand
hat – wie bekanntlich es Philipp Spitta formuliert hat.12 Die Anfangsinto-
nation, die sich mehrfach und unverändert wiederholt, erklingt wie eine in
feierlicher Rhetorik gehaltene Rede, einen Menschen ansprechend, der durch
das Herzstück des eigenen ‚Ich‘, durch seine innere Existenz ins Gotteshaus
eintritt.
Das Motiv kehrt viermal wieder, in unentwegter Ausrichtung auf den
nächsten Aufstieg zielend. Die Linie des Tonart-Kontrastes zwischen den
Abschnitten des deutschen Textes ist aufsteigend und bewegt sich unauf-
haltsam auf den Leitton h2 e–f–g–b–h als Symbol des Werkes zu. Damit
wird durch eine vertikal-horizontale Ausdehnung des Motivs, nahezu zum
Greifen anschaulich, die Vorstellung von der Himmelfahrt Mariae demons-
triert und zugleich auch insgesamt die Vorstellung von der höchsten Kraft
11Bakaeva, „Ìdeali“ (wie Anm. 4), S. 143.
12Vgl. auch Ekaterina Berdennikova, „Gomiletičeskie tradicii duhovnih kantat J. S.
Bacha“ [Die homiletischen Traditionen in den geistlichen Kantaten J. S. Bachs], in:
Musik und Bibel (wie Anm. 2), S. 133–147.
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der Bewegung in Richtung auf die göttliche Einheit vermittelt. Am Ende
des Werkes drückt sich dieses Einswerden in einem einheitlichen Ton aus.
Jakob Böhme sagt zutreffend: „Das wahre Prinzip des spirituellen Lebens
erlebt immer wieder seine Auferstehung, sein Leben und Wirken in jeder
menschlichen Seele – als Redner, als Prediger, als Mittler zwischen Gott und
dem Menschen.“13 Die imperative Intonationsart offenbart hier das Wesen
und die Funktion des sakralen Predigtamtes, das heißt, der Verkündigung
stattgefundener Ereignisse der biblischen Geschichte. Bekanntlich entstand
unter diesem Einfluss im Barock eine neue Bildersprache, die in der moder-
nen Musik ihre Weiterentwicklung gefunden hat; eine bedeutende Rolle hat
hier die musikalische Rhetorik gespielt. Novak entwickelt das Wesentliche
der aufsteigenden ‚Anabasis‘-Figur, und zwar nicht allein in der Intonati-
onsebene, sondern auch zielstrebig in der Ton-Tonhöhen-Faktur-Diagonale.




Leistung sowie zur vollständigen Verwirklichung des kompositorischen Ori-
ginalplanes.
3. Novaks Ansätze zur deutschsprachigen und lateinischen Interpretation
kanonischer Texte
Es fällt auf, dass der Komponist bemüht ist, in seinem Werk die Verschmel-
zung des Liturgischen und der künstlerischen Ganzheit zu erlangen, indem
er zwei unterschiedliche Ansätze, nämlich den deutschen und den lateini-
schen, bei der Interpretation der sakralen Texte benutzt. Die in deutscher
Sprache präsentierten Bibelstellen stehen als Symbol für die Interpretation
des Sakralen in der Muttersprache des Komponisten, was die Intonations-
ebene im Geiste der barocken homiletischen Traditionen assimiliert. Latein
dagegen steht für eine semantisch erhabene Ausdrucksform des Liturgischen,
was hier durch die archetypischen Ursprünge, nämlich durch den gregoria-
nischen Choral als den der römischen Liturgie eigenen Gesang, in optimaler
Weise dargestellt wird.
13Jakob Böhme, Aurora oder Morgenröte im Aufgang, Moskva (Humanus-Politisdat)
1990, S. 15.
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Die Quelle der Ganzheit im Introitus
Die Synthese zwischen sakraler Rhetorik und gregorianischer Gesang bildet
für den Komponisten (Novak) eine Quelle liturgischer, künstlerischer und
ethischer Ganzheit des Gottesdienstes. Somit verbinden sich die sakralen
Wort-, Ton-Elemente des Werkes im Bewusstsein des Komponisten mit den
archaischen Begriffen der Frömmigkeit.
Ein wichtiger Aspekt des musikalischen Teils eines Gottesdienstes ist,
nach einer Feststellung von Gerasimova-Persids’ka, „der zweischichtige Auf-
bau, was wiederum in erster Linie in der Darstellungsweise seinen Nieder-
schlag findet: im antiphonalen oder responsorischen Gesang. Die Zweischich-
tigkeit kann auch als eine Refrainform erscheinen. Das Wiederkehrende ver-
fügt auch über andere Formen, so zum Beispiel über ‚innere Bögen‘.14 Ge-
rade solche Gesetzmäßigkeiten sind es auch, die wir an Novaks Introitus
feststellen können. Das Prinzip des Bogenförmigen, des Refrainartigen, des
Zweischichtigen wird durchstrukturiert zu einer transparenten, überzeugend-
knappen Komposition, die man schematisch wie folgt darstellen könnte:
B (greg. Choral) B (greg. Choral) Coda
A(Refrain) A(Refrain) C A(Refrain) A(Refrain) Coda
Eine eminent wichtige Rolle beim Aufbau der Struktur des Ganzen spielt
hier die Wiederholung der kurzen musikalischen Formeln. Die Synthese der-
art verschiedener stilbezogener und lexikalischer Grundlagen in einem einzi-
gen Werk, nämlich der
– Rhetorik (Wiederholungen, Formelhaftigkeit, Diskretion, Gliederung),
– Gregorianik (fließender, linearer Charakter, Endlosigkeit) und
– Sonorik (unabdingbare Komponente der Einstimmigkeit, wie sie im
Kirchenraum entsteht)
verwandeln das ursprünglich Sakrale in Novaks Introitus gleichsam zu einer
neuen liturgisch-künstlerischen Einheit. Den Begriff des Sakralen definiert
der Komponist zu Recht als eine Einheit des Ewigen mit dem Aktuellen.
14Nina O. Gerasimova-Persids’ka, „Psaltir v muzičnìj kul’turì Ukraïni XVI–XVII st.“
[Der Psalter in der Musikkultur der Ukraine im 16.–17. Jahrhundert], in: Musik und
Bibel (wie Anm. 2), S. 87.
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Klangvorteil des Sonoren über das Verbale
Vom Standpunkt der modernen Mentalität sowie des heutigen, neuen Emp-
findens für das Sakrale darf behauptet werden, dass im Prozess des Zusam-
menfließens der Stimmen eine Gesetzmäßigkeit an den Tag tritt, nämlich das
Sakrale, Symbolische, der Gebetszustand. Diese Gesetzmäßigkeit dominiert
über den Wortsinn, Sinngehalt, das Wort als solches und dessen phonische
Aura, da die phonische Aura des Sonoren über das Verbale, die Aura des
immanent-musikalisch Sakralen herrscht.
Vom Standpunkt der Frömmigkeits-Mentalität des Mittelalters lässt sich
eine eindeutige Dominanz des einstimmigen Denkens feststellen, sowie auch
eine Untrennbarkeit des verbalen Ausdrucks des Sakralen von dessen musi-
kalischem Wesen. Dies bezieht sich ganz eindeutig auf die Auslegung bzw.
Definition der gregorianischen Einstimmigkeit, der Priorität des Monodi-
schen gegenüber dem Dialoghaften, dem Symbolhaften der gregorianischen
Einstimmigkeit sowie der lateinischen Textvorlage.
Vom Standpunkt des barocken Frömmigkeitsdenkens, wie er in der Form
einer Redner-Disposition präsentiert wird, beobachten wir
– eine symbolreiche Beladung, die von den Passionen herrührt (dies be-
zieht sich auf die Klangfarbe, die Tonart/Tonalität usw.),
– dass das musikalische Werk in einer rhetorischen Form der Sinndeu-
tung der sakralen Idee konzipiert ist,
– dass der Sinn und Inhalt des Mariae-Himmelfahrts-Festgottesdienstes
erläutert werden;
– einen subjektiven Gottesbezug, ein Begreifen bzw. Verstehen Gottes
an sich und sich selbst in Gott.
Symbolische und historische Zeithorizonte in Mariae
Himmelfahrt und deren Etymologie
In der kanonischen Kunst ist der Zeitbegriff etwas Symbolisches, also et-
was außerhalb der Zeit Stehendes, etwas Ewiges. Doch vielen liturgischen
Werken liegt gerade das Historische als Akzent zugrunde, denn es ist ja
die biblische Geschichte, die der Bibel zugrunde liegt. Auch ‚Mariae Him-
melfahrt‘ konnte nicht außerhalb von Raum und Zeit stattfinden. Folglich
kann sich in diesem Werk das Ereignis der Himmelfahrt Mariae sowohl in
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der symbolischen, als auch in der historischen Zeit abspielen. Daher spü-
ren wir im deutschen Luthertext bzw. in seiner Auslegung durch diesen
modernen Komponisten einen historischen Zeitbezug der Berichterstattung;
sie unterscheidet sich wesentlich von den ‚engelhaften‘, konkreter, vom gre-
gorianischen Bezug. Im musikalischen Ausdruck dieser Parallelebenen des
Introitus merkt man das Umschalten vom Zeitlichen (Vergangenen, Konkre-
ten) hin zum Symbolischen, Abstrakten, Ewigen. Freilich interessierte den
Komponisten nicht so sehr das Ereignishafte, als vielmehr der wesensbezo-
gene Sinn der unterschiedlichen gottesdienstlichen Ebenen bzw. Teile davon,
als Korrelate einer sakralen Ganzheit in ihrer allgemeinen Feier dieses Festes
(Mariae Himmelfahrt) als Gemeinschaftserlebnis. Die musikalische Deutung
dieses biblischen Festes ist in der katholischen Kirche erfüllt von einem lich-
ten, freudigen Empfinden, begleitet vom Verteilen von Heilkräutersträußen
an jedes Gemeindemitglied am Ende des Gottesdienstes, was die besonde-
re Weiblichkeit, den femininen Charme dieses Festes unterstreicht. Novak
ist es vortrefflich gelungen, dies in seinem Werk umzusetzen. Daher auch
die Ruhe, das Meditative, das Kontemplative in den Aufstiegsetappen in
Mariae Himmelfahrt. Kurzum, Novaks Introitus erwies sich somit als musi-
kalische Inkarnation und Auslegung des heilsgeschichtlichen Ereignisses der
Himmelfahrt Mariae.
Feierunterschiede in der katholischen und orthodoxen Kirche
Es sollte auch auf eine Unterschiedlichkeit, vielleicht sogar auf eine Gegen-
sätzlichkeit bei der Rezeption dieses Hochfestes in der katholischen Kirche
bzw. in der Orthodoxie hingewiesen werden. Das Andersartige liegt schon
in der Semantik der Ausdrücke ‚Entschlafen‘ (griechisch: Koimesis) bzw.
‚Himmelfahrt‘ verborgen. Der Begriff ‚Entschlafen‘ lässt die Vorstellung vom
‚Schlaf Mariae‘, also von einer Ruhigstellung aufkommen und ist eigentlich
etwas Statisches, Horizontales, ohne irgendwelche Verweise auf eine Bewe-
gung, auf ein Aufsteigen in den Himmel, während ‚Himmelfahrt‘ vor allem
mit Dynamik verbunden wird: Es ist der Weg, die Bewegung, der Aufstieg in
die himmlischen Wohnstätten und das Eingetauchtsein in den Zustand des
ästhetischen Erlebnisses bzw. einer bildhaften Vorstellung von dem heiligen
Ereignis.
Zusammenfassung
Bekanntlich erfolgt die Verwendung von kanonischen Textvorlagen nach fol-
genden Prinzipien:
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– getreue Textwiedergabe;
– willkürliche Verwendung einzelner Textstellen;
– Kombination verschiedener Textvorlagen.
Novak greift zur Kombinationsmethode. Sein Introitus weist einen logischen
Intonationsdramaturgieplan auf. Als Entsprechung zur Kombination des
deutschen und des lateinischen Textes werden auch zwei Typen des Into-
nierens ausgewählt: der choral-rhetorische Typ und der einstimmige, grego-
rianische Typ. Die Intonationsformeln der choralen und der einstimmigen
Ebenen werden der einheitlichen Idee des intonatorischen, fakturhaften, ton-
artartigen Aufsteigens untergeordnet (von H zu h2) und bilden somit einen
strengen harmonischen Kompositionskern. Auf diese Weise gewinnt hier das
Formelhafte eine strukturierte, semantische und symbolische Bedeutung.
Die Anwendung der Technik des Formelhaften unter den Bedingungen
der musikalischen Lexik des 20. Jahrhunderts fördert das Kreieren von in-
teressanten Lauteffekten. Das Kombinieren des Konstruktiven mit der Frei-
heit der Stimmenverschmelzung zu einem Parallelismus von Klanglinien und
-massen schafft unwiederholbare sonore Klänge. Somit haben wir es einer-
seits mit dem Linearen zu tun, mit einem Fließen der kontinuierlichen Ein-
heit, andererseits mit einem Gefühl der dynamischen Statik ‚der Verände-
rung im Unveränderlichen‘. Diesen Ansatz kennt man in der Kompositions-
praxis als die Erneuerungsmethode durch das Identische und die Wiederho-
lung. Wobei das Statische des Prinzips der Wiederholung durch den ‚extensi-
ven Typus des Thematismus‘ manifestiert wird, und zwar als Wiederholung
und Kombination derselben Figuren. Nach der Methode des Formelhaften
kreiert Novak in aller Deutlichkeit den sogenannten formelhaften Kontra-
punkt in Kombination mit den Grundsätzen der Responsorien-Darlegung.
Die ‚extensive‘ Thematik begnügt sich bekanntlich mit einem Minimum an
Ressourcen und lässt sich variantenhaft widerspiegeln. Das Formelhafte des
Rhythmus wird in einer ostinat-variativen Formenbildung verwirklicht, ge-
nauer gesagt, in der Dominanz und der mehrfachen Wiederholung von ein
und demselben rhythmischen Modus im Verlauf des gesamten Werkes.
Der Komponist, der die Mittel der modernen Chortechnik perfekt be-
herrscht, setzt in seinem liturgischen Werk beeindruckend originelle rhyth-
mische, dynamische, tonart- bzw. registerbezogene Lösungen ein. Er erreicht
dabei das vollkommen Adäquate der individuellen Kompositionsabsichten
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bei der Wiedergabe des sakralen Geistes der Kirchenmusik unter Berück-
sichtigung der musikalischen Stilistik des 20. Jahrhunderts. Hier präsentie-
ren sich die überaus reichen Möglichkeiten für ein modernes Begreifen und
einer zeitgenössischen Rezeption des Sakralen, dessen Ursprünge im einstim-
migen sowie in den Prinzipien des linearen Denkens.
Die Introitus-Abschnitte der Gregorianik vereinen die traditionellen Ton-
art-Systeme sowie die Systeme von nicht-temperierten Tonfolge-Strukturen,
wie sie sich im Zusammenwirken und in der Synthese des kirchlichen ein-
stimmigen Melos und seiner nachfolgenden, polyphonen Entwicklung her-
ausgebildet haben. Ohne Zweifel gehört der Komponist zu jenen modernen
Künstlern, deren Inspiration mit dem Prozess des künstlerischen Schaffens
als eines Konstruierens untrennbar verbunden ist. Eine polytimbrehafte, po-
lyfunktionelle Bearbeitung der Einstimmigkeit stellt in seinem Werk den
idealen Ausdruck des Gedankens von der ewigen Einheit und der Ganzheit-
lichkeit des sakralen Prinzips dar. Die Funktion der Kirchenmusik tritt da-
mit in eine neue Etappe, die gerade dadurch praktisch zu ihren Ursprüngen
und ihrer Quelle zurückgekehrt ist.
Die stereophone Umsetzung und Rezeption der Einstimmigkeit stellt ei-
gentlich nichts Neues dar. Hier wird die Vorstellung von einer unaufhörli-
chen Ausbreitung des Klanghaften fortentwickelt, und zwar als akustische
Realisierung des einstimmigen Ausbreitens innerhalb der räumlichen Mög-
lichkeiten, extrapoliert auf ein vielstimmiges, transparentes sonores Gewebe.
Dies stellt auch eine akustische Bedingung für das Erklingen des sakralen
Werkes (der sakralen Einstimmigkeit) in der Kirche dar. In dem vorliegen-
den Werk wurde das gestaltenreiche, intonationsbezogene, geistige, schöpfe-
rische Potential der Einstimmigkeit als einer ursprünglichen, unveränderli-
chen Grundlage des christlichen Gottesdienstes verwirklicht.
Somit kann im gesamten Introitus von Manfred Novak eine komplexe
synthetische, modern-liturgische Umsetzung bzw. eine auslegende Deutung





Literatur in Lettland (II)
Dieser kleine Beitrag setzt eine Publikation aus den Mitteilungen, Heft 11
(2006), S. 317–322, unmittelbar fort. Die Schriftenreihe Mu¯zikas akade¯mijas
raksti [Schriften der Musikakademie] wurde seither um drei weitere Bände
bereichert, die auch im Umfang wesentlich gewachsen sind. Der schon be-
sprochene dritte Band erschien – wie auch die beiden vorausgegangenen Bän-
de – im Rigaer Verlag Musica Baltica, der sowohl Notenausgaben als auch
Bücher, pädagogische Literatur, Alben und verschiedene Souvenirausgaben
herausbringt. Es ist der einzige darauf spezialisierte Verlag in Lettland.
Der IV. Band (2008; 158 S.) – von Baiba Jaunslaviete wie die gesamte
Reihe als Herausgeberin und Redakteurin betreut – ist verschiedenen Fragen
der lettischen Musik gewidmet. Mit einer Ausnahme – Ma¯rtin, š/Martin Boi-
ko beschäftigt sich in seiner Studie „Par polimodalita¯ti un komplementa¯ro
ritmiku uz kankle¯m izpild¯ıtaja¯s voka¯laja¯s sutartine¯s“ [Über die Polymodali-
tät und komplementäre Rhythmik in der mit ‚kankle˙s‘1 begleiteten vokalen
‚sutartine˙s‘2] mit litauischer Folklore. Die erste Abteilung des Bandes „Kom-
ponists sava¯s atzin, a¯s un jaunrade¯“ [Der Komponist in seinen Erkenntnissen
und seinem Schaffen] bietet ein breites Spektrum unterschiedlicher Themen.
Hier finden sich die beiden historisch-ästhetischen Skizzen von Mikus Čeže:
„Ja¯zepa Vı¯tola likums“ [Das Gesetz von Ja¯zeps Vı¯tols] und „Latvju opera
un Ja¯zeps Vı¯tols“ [Die Lettische Oper und Ja¯zeps Vı¯tols]; jeweils mit Zu-
sammenfassungen in Deutsch.
Durch die deutsche Okkupation, die Proklamation der neuen Republik
Lettland (Latvijas Republika; 18. November 1918) und die Gründung der
Sozialistischen Republik Lettland (1919) einschließlich des abenteuerlichen
Opern-Zugs (Herbst 1918) aus dem bolschewistischen Petrograd (St. Peters-
burg), mit dem Ja¯zeps Vı¯tols in die Heimat zurückkehrte, herrschte auch
auf kulturellem Gebiet ein großes Chaos. Da sich die gesellschaftlichen Ver-
1Die litauische ‚kankle˙s‘ ist ein mit den Fingern gezupftes, flügelförmiges Saiteninstru-
ment, ein Analogon zu der lettischen ‚kokle‘ oder der finno-ugrischen ‚kannele/kantele‘
(‚kannele‘ ist estnisch, ‚kantele‘ finnisch) – J. T.
2Mit ‚sutartine˙s‘ bezeichnet man eine spezifische, von Frauen gesungene mehrstimmige
Vokalmusikgattung aus Nordwest-Litauen.
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hältnisse in schneller Folge änderten, ist es wichtig, diese Quellen minutiös
zu sichern und auszuwerten (Dokumente, Pressestimmen, Briefe, Erinnerun-
gen von Zeitgenossen). Solche Materialien sind in dem Band reichlich ent-
halten. Dabei wird deutlich, dass das, was in den Schulen der Lettischen So-
zialistischen Sowjetrepublik (nominal 1940–1990) gelehrt wurde, überprüft
und korrigiert werden muss (und vieles wurde nicht einmal erwähnt). Ani-
ta Mik, elsone untersucht die Beziehungen Ja¯zeps Vı¯tols’ zur Moderne in
seinen Reden und Schriften. L¯ıga Jakovicka beschreibt die Vokalmusik von
Ja¯nis Ivanovs (Lieder, Romanzen, Volksliedbearbeitungen), wobei leider vie-
le Notenmaterialien verloren oder verschollen sind. Schwerpunkt bildet die
Thematik „Latviešu simfonisma att¯ıst¯ıbas cel,i“ [Entwicklungswege der let-
tischen Sinfonik], dazu gehört auch der Beitrag von Ja¯nis Kudin, š „19. gad-
simta romantisma faktors latviešu simfoniska¯s mu¯zikas g‘ ene¯ze¯ un stilistiska¯s
att¯ıst¯ıbas sa¯kumposma¯“ [Der Faktor der Romantik im 19. Jahrhundert in
der Genese und im stilistischen Werdegang an den Anfängen der lettischen
sinfonischen Musik]. Baiba Jaunslaviete setzt ihr Forschungsthema mit dem
Artikel „Latviešu mu¯zika krievu un va¯cu preses atsauksme¯s: 1926–1944“ [Die
lettische Musik in der deutschen und russischen Presse von 1926 bis 1944]
fort.
Im V. Band (2008; 194 S.) betrachtet Ja¯nis Torga¯ns die Chorvokalisen von
Ja¯nis Ivanovs als eine abseits stehende Erscheinung in der lettischen Musik.
Elena Lebedeva untersucht zeitgenössische Einflüsse im Werk von Georgs
Pele¯cis „Tr¯ıspadsmita¯ Londonas simfonija“ [Die dreizehnte Londoner Sin-
fonie]. Ilze Šarkovska-Liepin, a beschäftigt sich mit neuen Tendenzen in der
lettischen Chormusik. Zwei Artikel sind dem Ballettschaffen von Sergej Pro-
kof’ev gewidmet (Tatâna Kuriševa/Moskau und Baiba Beinaroviča/Riga).
Auch anhand dieser Tatsache kann man die Erweiterung der Problemkreise
innerhalb der Schriftenreihe sehen. Ein umfängliches, reich illustriertes und
gut dokumentiertes Portrait des Musikwissenschaftlers und Komponisten
Nilss Gr¯ınfelds (1907–1986) stellt Inese Žune vor.
Der VI. Band (2009; 316 S.) ist der bisher umfangreichste. Wiederum
steht das kompositorische Schaffen im Mittelpunkt, so bei Armands Šurin, š
„Die Neunte Sinfonie von A¯dolfs Skulte“ oder Marek Bobéth, „Eduard Erd-
mann (1896–1958). Leben und Wirken eines deutschbaltischen Künstlers“
(deutsch). Erfreulicherweise ist diesmal auch die Musikwissenschaft der Nach-
barländer vertreten. Ru¯ta Gaidamavičiu¯te˙ befasst sich mit ihrem Lands-
mann, dem interessanten litauischen Komponisten Vidmantas Bartulis, vor
allem mit dessen extravaganten Opern. Gerhard Lock und Kerri Kotta (bei-
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de aus Tallinn) widmen sich in ihren Beiträgen konkreten Werken, Erste-
rer einer Komposition von Lepo Sumera, Letzterer einer von Helena Tulve.
Dzintra Erliha untersucht die Poesie in den Liedern von Lu¯cija Garu¯ta (die
Komponistin hat viele Liedertexte selbst geschaffen). Inese Žune schreibt
über die Geige als Hauptinstrument der Volksschullehrer im 19. und 20.
Jahrhundert. Baiba Jaunslaviete vergleicht die Sängerfeste in Lettland und
Estland bis zu dem Ersten Weltkrieg. Judita Žukiene˙ (Vilnius) untersucht
u. a. die Programmatik und Neoprogrammatik in der litauischen Musik. Die
praktische Situation hinsichtlich des Gebrauchs von Fachtermini in der let-
tischen Musik stellt Ja¯nis Torga¯ns vor. Auch die zeitgenössische Kompositi-
onstechnik blieb nicht vergessen (Ja¯nis Petraškevičs, Gundega Šmite). Ja¯nis
Kudin, š erarbeitete eine Chronik der musikwissenschaftlichen Aktivitäten an
Lettlands Musikakademie (2008–2009, 12 Seiten).
Eine weitere Reihe, ebenfalls aus dem Verlag Musica Baltica, erscheint
unter dem Namen Latviešu mu¯zika tuvpla¯na¯. Komponists un vin,a skan,darbs
[Die lettische Musik in Großaufnahme. Komponist und Werk]. Bisher er-
schienen sechs Teile, so von Ja¯nis Torga¯ns 2007 Ja¯n,a Cimzes Dziesmu rota
un ta¯s noz¯ıme no 21. gadsimta skatupunkta [Liederschmuck von Ja¯nis Cim-
ze und die Bedeutung der Sammlung aus der Sicht des 21. Jahrhunderts].
Es folgten noch im gleichen Jahr Lu¯cijas Garu¯tas klaviermu¯zika [Die Kla-
viermusik von Lu¯cija Garu¯ta] von Dzintra Erliha und 2008 Riharda Dubras
dail,rade latviešu musica sacra konteksta¯ [Das Schaffen von Rihards Dubra
im Kontext der lettischen musica sacra] von Ju¯lija Jona¯ne, weiterhin Georgs
Pele¯cis un vin,a Requiem latviense [Georgs Pele¯cis und sein Requiem latvien-
se] von Ieva Rozenbaha Poe¯ma latviešu simfonisma ve¯sture¯: žanra arhetips
un stilistiska¯s transforma¯cijas [Das Poem in der Geschichte der lettischen
Sinfonik: der Archetyp der Gattung und die stilistischen Wandlungen] von
Ja¯nis Kudin, š und 2009 Selgas Mences un Romualda Kalsona voka¯lie kamer-
cikli [Die vokalen Kammerzyklen von Selga Mence und Romualds Kalsons]
von L¯ıga Jakovicka und Ma¯rtin,a Vil,uma oratorija Aalomgon: jaunas valo-
das un mu¯zikas izteiksmes mekle¯jumu cel,š [Das Oratorium Aalomgon von
Martinš Vil,ums: auf der Suche nach neuer Sprache und musikalischem Aus-
druck] von Gundega Šmite.
Nach längerer Pause konnten wieder umfängliche Materialien der Eth-
nomusikologie den Interessenten angeboten werden. Besonders wichtig da-
von ist Latviešu tradiciona¯la¯s mu¯zikas antolog‘ ija [Anthologie der lettischen
traditionellen Musik], 2009 im Verlag der Latvijas Universita¯te [Verlag der
Universität Lettlands] von Ma¯rtin, š Boiko, Gita Lancere und Anda Beita¯ne,
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eine Sammlung der verschiedensten Volksweisen aus unterschiedlichen Ge-
bieten – alles gut dokumentiert, illustriert und kommentiert. Entscheidend
ist, dass es sich außerdem um klingende Beispiele echter Volksmusiker mit
authentischen Tonaufnahmen handelt.
Spezialisierter ist der Beitrag von Anda Beita¯ne Medn, evas dzieda¯ta¯jas
[Die Sängerinnen von Medn, eva] aus einem Dorf in dem nördlichen Teil Lett-
gallens an der russischen Grenze. Die Veröffentlichung enthält Noten, Texte,
Bilder, geografische Karten, Kommentare und eine CD. Anda Beita¯ne hatte
schon Erfahrungen als Herausgeberin der Sammlung Kara dziesmas [Kriegs-
lieder] 2008 im VerlagMusica Baltica, die in gewissem Sinne an die große aka-
demische Volksliedserie (seit 1979 neun Bände, der 9. Band Jauniešu sadz¯ıve.
Puišu un meitu attiec¯ıbas [Das Gemeinschaftsleben der Burschen und Mäd-
chen]) im Verlag Zina¯tne anknüpft. Auch ihre Dissertation Ve¯l¯ına¯s izcelsmes
voka¯la¯ daudzbals¯ıba latviešu tradiciona¯laja¯ mu¯zika¯ [Die vokale Mehrstimmig-
keit späterer Herkunft in der lettischen traditionellen Musik] liegt seit 2009
im Druck vor. 2008 erschien bei Musica Baltica die umfängliche Publikati-
on Lietuviešu sutartines un to Baltijas konteksti [Die litauischen ‚sutartine˙s‘
und ihre baltischen Kontexte] von Ma¯rtin, š/Martin Boiko, die im Wesentli-
chen auf der Hamburger Promotionsschrift des Verfassers beruht.
Erwähnenswert ist auch die großangelegte Publikation Latvian Sympho-
nic Music 1880–2008, Catalogue [Die lettische sinfonische Musik 1880–2008,
ein Katalog], 2009 in Latvijas Mu¯zikas informa¯cijas centrs [Informations-
zentrum für lettische Musik]. An diesem Werk hat eine große Gruppe von
Spezialisten mitgearbeitet: Projektleiterin – Ilze Šarkovska-Liepin, a, Zusam-
menstellung und Korrektur – Ma¯r¯ıte Dombrovska, Hauptredakteur – Ja¯nis
Torga¯ns, Rezensent – Arnolds Klotin, š und viele andere. Der Katalog umfasst
sowohl rein sinfonische Musik als auch vokal-sinfonische Kompositionen. Zu
jedemWerk finden sich ausführliche Angaben wie unterschiedliche Versionen
des Titels, Editionen, Uraufführung, Fundort des Manuskripts, wo möglich
auch Angaben über Einspielungen und Spielzeit. Es werden auch viele Kom-
positionen genannt, die zwar verloren, jedoch aufgeführt worden sind. In
diesem Sinne ist das Buch von großem Wert sowohl für Praktiker (Dirigen-
ten, Konzertorganisationen usw.) als auch für Forscher und Pädagogen.
Im Vergleich dazu bescheidener, jedoch inhaltsreich und anregend, ist
das von Gunta Sprog‘ e zusammengestellte Büchlein Ja¯zepa Vı¯tola Latvi-
jas Mu¯zikas akade¯mijas Kameransambl,a katedrai – 50 [50 Jahre Lehrstuhl
für Kammer-Ensembles der Musikakademie], 2009, Verlag ULMA, das mit
seiner Datenfülle und ausdrucksvollem, illustrativem Material sogar als ei-
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ne Art Parallelgeschichte der Lehranstalt verstanden werden kann. Lolita
Fu¯rmane gibt in dem Vorwort einen kurzen Einblick in das Kammermusizie-
ren in Lettland überhaupt. Sie ist auch Verfasserin des interessanten Buchs
über den Komponisten und Pianisten Ja¯nis K, ep¯ıtis (1908–1989): Darba bite.
K, ep¯ıtis [Die Arbeitsbiene. K, ep¯ıtis], 2010, Verlag JVLMA, in dem auch das
Panorama des Musiklebens nicht nur einen Hintergrund zu der Persönlich-
keit bildet, sondern gleichzeitig eine Parallelgeschichte der Epoche und des
Lebens einer Generation.
Zwei Bücher sind Musikern gewidmet, welche während der Nachkriegszeit
in der Emigration lebten, von Ol,g‘ erts Gra¯v¯ıtis Knuts Lesin, š – litera¯ts un
mu¯zik, is [Knuts Lesin, š – Literat und Musiker], 2008 bei Ta¯lavija erschienen,
und A¯dolfs A¯bele un Dziesmuvara [A¯dolfs A¯bele und sein Chor Dziesmuva-
ra] 2009 im Verlag ULMA veröffentlicht. Ihrem Forschungsgebiet ist Ilma
Grauzdin, a auch weiterhin treu geblieben mit dem Buch Izredze¯tie: Latvijas
Liela¯ kora virsdirig‘enti [Die Auserwählten: Die Hauptdirigenten von Lett-
lands Sängerfesten], 2008 im Verlag TMC erschienen. Neueren Datums ist
auch die VeröffentlichungMu¯zikas terminu va¯rden¯ıte [Kleines Musikfachwör-
terbuch], 2010 bei Zina¯tne, von Ja¯nis Torga¯ns.
2008 und 2009 kam es in Lettland lediglich zu zwei musikwissenschaftli-
chen Promotionen: Ja¯nis Kudin, š – Neoromantisma tendence latviešu simfo-
niska¯s mu¯zikas stilistiskaja¯ att¯ıst¯ıba¯ 20. gadsimta pe¯de¯ja¯ trešdal,a¯ [Die neo-
romantische Tendenz in der stilistischen Entwicklung der lettischen sinfoni-
schen Musik im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts] und Ju¯lija Jona¯ne –
Latviešu sakra¯la¯s mu¯zikas žanri [Die Gattungen der lettischen sakralen Mu-
sik]. Als Zeugnis der internationalen musikwissenschaftlichen Zusammenar-
beit ist die Publikation Creative Tendencies of Contemporary Music, her-
ausgegeben von Ja¯nis Kudin, š, 2009, JVLMA/Musica Baltica, zu nennen.
Es handelt sich dabei um Materialien von einer Konferenz in Riga mit Bei-
trägen von Forschern aus Helsinki, Göteborg, St. Petersburg und Vilnius.
Das Besondere bei diesem Unternehmen besteht darin, dass ein Großteil
der Vorträge Werkanalysen gewidmet war, meistens aus der Sicht von je
einem Referenten aus dem Ursprungs- und dem Nachbarland.
Stefan Weiss (Hannover)
Dorothea Redepenning, Geschichte der russischen
und sowjetischen Musik, Band 2: Das 20. Jahrhundert.
Zwei Teilbände, 836 Seiten, zahlreiche Notenbeispiele
und Abb., Laaber (Laaber-Verlag) 2008,
ISBN 978-3-89007-208-1
Vierzehn Jahre musste man warten, ehe Dorothea Redepenning auf den ers-
ten, bereits 1994 erschienenen Band ihrer Geschichte der russischen und
sowjetischen Musik den zweiten folgen ließ. Die lange Entstehungszeit hat
ihm Züge verliehen, die man, wenn es sich angesichts des Themas nicht
verböte, als monumental bezeichnen könnte: Auf 836 großformatigen Seiten
verfolgt die Verfasserin ihren Gegenstand durch die Jahre 1905 bis 1991,
und auch, wenn die ersten zwölf Jahre des betrachteten Zeitraums noch ins
Zarenreich fallen, ist es wohl gerechtfertigt, die beiden hier vorgelegten Teil-
bände als eine selbständige Geschichte der sowjetischen Musik aufzufassen.
Es ist das erste Unterfangen dieser Art in deutscher Sprache seit dem frühen
Versuch Fred K. Priebergs (1965),1 der allerdings keineswegs den Anspruch
verfolgte, ein Standardwerk vorzulegen; und abgesehen von den diversen
russischsprachigen Musikgeschichten sowjetischer und postsowjetischer Pro-
venienz sind es im internationalen Vergleich vor allem die Monografien von
Boris Schwarz (amerikanisch 1972, erweitert und deutsch übersetzt 1982)2
sowie Levon Hakobian (englisch 1998),3 mit denen Redepennings zweiter,
durchaus selbständiger Band konkurriert.
Von all diesen Werken ist das vorliegende nicht nur bei weitem das um-
fangreichste, sondern erfüllt auch als einziges das Kriterium eines Handbu-
ches im besten Sinne des Wortes. Es lädt zur Beschäftigung mit seinem
Gegenstand förmlich ein, nicht nur durch eine Konzeption, die auf die Les-
1Fred K. Prieberg, Musik in der Sowjetunion, Köln (Verlag Wissenschaft und Politik)
1965.
2Boris Schwarz, Musik und Musikleben in der Sowjetunion von 1917 bis zur Gegenwart
(=Taschenbücher zur Musikwissenschaft, 67–69), aus dem Amerikanischen übertra-
gen von Jeannette Zehnder-Reitinger, 3 Bde., Wilhelmshaven (Heinrichshofen’s Verlag)
1982.
3Levon Hakobian, Music of the Soviet Age 1917–1987, Stockholm (Melos Music Litera-
ture) 1998.
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barkeit einzelner Kapitel für sich großen Wert legt, sondern vor allem durch
eine üppige Illustrierung: Die Vielzahl von Notenbeispielen, Abbildungen
und Übersichtstabellen sowie das ausführliche Register machen den Band
in hohem Grade als Referenzwerk benutzbar. Bedauerlich ist dagegen die
Entscheidung für ein Verweis- und Zitatsystem, das auf die Nennung von
Verfasser und Kurztitel verzichtet und nur mit numerischen Siglen im Haupt-
text arbeitet: Der Verlag sollte eigentlich wissen, dass diese am wenigsten
anschauliche aller denkbaren Lösungen die Leser nur verärgern kann, zumal
für Randnoten ausreichend Platz gewesen wäre.
Inhaltlich fällt die Arbeit vor allem durch ihre starke Betonung kompo-
sitionstechnischer Analyse auf. Bei einem Gegenstand wie der sowjetischen
Musik stehen gewöhnlich – und so ist es auch hier – kulturpolitische Aspekte
in der vordersten Reihe der Aufmerksamkeit; Redepenning hat sich dafür
entschieden, daneben auch die Werke selbst en detail zu analysieren und
zu interpretieren, und die Untersuchungen durch nahezu hundert oft um-
fangreiche Notenbeispiele zu untermauern. Zum Vergleich: Die Monografien
von Schwarz und selbst von Hakobian, der der Werkanalyse durchaus Raum
zugestand, kamen jeweils ohne eine einzige Notenzeile aus. Was die Lektüre
der beiden neuen Teilbände aber zu einer Gewinn bringenden Erfahrung
macht, ist die Art und Weise, wie die Analyse der Musik mit derjenigen der
Kulturpolitik verknüpft wird.
Das Kapitel über drei Aufsehen erregende Opernneuheiten des Jahres
1930 etwa konfrontiert Dmitrij Šostakovičs sattsam bekannte Groteske Die
Nase nach Nikolaj Gogol’ mit zwei heute obskuren Opern über dezidiert
sowjetische Sujets, Lev Knippers Nordwind und Vladimir Deševovs Eis und
Stahl. Redepenning analysiert exemplarische Passagen der Opern, macht die
Ergebnisse aber auch für eine weiter reichende Untersuchung der Machtver-
hältnisse in der damaligen Musikkultur nutzbar. Aufschlussreich ist dabei
erstens, inwiefern im Einzelfall sich die allgemein für unvereinbar gehalte-
nen ‚fortschrittlichen‘ und ‚proletarischen‘ Positionen noch 1930 annähern
konnten – Eis und Stahl ist das Werk eines der modernistischen ASM na-
hestehenden Komponisten auf ein Libretto eines Autoren aus dem proleta-
rischen Lager, Boris Lavrenëv. Zweitens gibt ein Blick auf die wissenschaft-
liche Rezeption dieser Operntrias den Anlass zu einer Reflexion über die
russischsprachige Musikgeschichtsschreibung. Die Art und Weise, wie die
Bedeutung jener modernistischen Werke der späten 1920er Jahre zuerst, in
sowjetischen Zeiten, marginalisiert und dann, nach 1991, wiederum stark
übertrieben wurde, macht schlaglichtartig deutlich, wie interessengelenkt
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Musikhistoriografie dort war – und unter anderen Vorzeichen zum Teil im-
mer noch ist.
Im Kapitel über die Oper der 1930er/40er Jahre ist die Gruppierung der
vier herausragendsten Werke zu zwei Pärchen zwar bereits eine Konventi-
on der Geschichtsschreibung (Šostakovičs Lady Macbeth von Mzensk versus
Ivan Džeržinskijs Der stille Don; Tihon Hrennikovs Im Sturm versus Ser-
gej Prokof’evs Semjon Kotko); den Ausgangspunkt bilden auch hier die an-
einander geknüpften kulturpolitischen Schicksale der Bühnenwerke. Neu ist
hingegen die Art, wie anhand einer Gegenüberstellung der Werke Šostako-
vičs und Hrennikovs bezeichnende ausdrucksmäßige Verwerfungen herausge-
arbeitet und mit den unterschiedlichen kulturpolitischen Voraussetzungen
rückgekoppelt werden. Dass Redepenning den Gegensatz zwischen den bei-
den Komponisten als denjenigen zweier Generationen interpretiert, mag an-
gesichts des geringen Altersunterschiedes von nur sieben Jahren anfechtbar
erscheinen, leuchtet aber ein, wenn man die Proklamation des Sozialistischen
Realismus als chronologisch trennendes Element akzeptiert: Als dieses Er-
eignis 1932 eintrat, war Hrennikov gerade 19 Jahre alt; Šostakovič hingegen
konnte bereits auf eine stattliche Reihe auch internationaler Erfolge zurück-
blicken – die sich wenigstens zum Teil dem Faktum verdanken, dass er als
19-Jähriger einer erhöhten Dosis Modernismus ausgesetzt war.
Bei alldem ist auffällig, wie ungleich sich die Konzentration der Auto-
rin auf die verschiedenen Phasen des sowjetischen 20. Jahrhunderts ver-
teilt: Entfallen bis zur Epochenschwelle 1953 (dem Tod Stalins) auf jedes
Jahr durchschnittlich elf Seiten, so sind es für die verbleibenden 38 Jahre
bis zum Ende der Sowjetunion nur noch etwa jeweils fünfeinhalb. Darin
ist Redepenning übrigens nicht allein; bei Hakobians Music of the Soviet
Age herrschen ähnliche Verhältnisse. Verdient die zweite Jahrhunderthälf-
te also im Forscherkonsens nur die Hälfte der Aufmerksamkeit der ersten?
Vielleicht sollte man dem Befund nicht so viel Gewicht beimessen und ihn
lediglich dem mangelnden zeitlichen Abstand zuschreiben. Denn die inter-
nationale Musikforschung erkennt diesen Bereich zunehmend als lohnendes
Aufgabenfeld, wovon zunächst russische und amerikanische Publikationen
zeugen, die teilweise erst nach Redepennings Monografie erschienen sind.4
4Vgl. etwa Tamara Levaâ (Hg.), Istoriâ otečestvennoj muzyki vtoroj poloviny XX ve-
ka [Geschichte der vaterländischen Musik in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts],
Sankt-Peterburg (Kompozitor) 2005, sowie Peter Schmelz, Such Freedom, If Only Mu-
sical. Unofficial Soviet Music during the Thaw, New York (Oxford University Press)
2009.
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Auch in Deutschland fanden in den letzten Jahren wissenschaftliche Sympo-
sien zu Musik und Rezeption Al’fred Šnitkes und Sofiâ Gubajdulinas statt,
doch ist damit erst ein Anfang gemacht.
Auch für die zweite Jahrhunderthälfte schlägt Redepennings Band indes-
sen neben den bekannten auch die eher unbekannten Seiten der sowjetischen
Musikgeschichte auf, etwa indem sie das subversive Potential des neuen Folk-
lorismus der Tauwetter-Zeit darstellt, einer Tendenz, aus der sie – über den
Angelpunkt des Oeuvres Ûrij Buckos – auch überraschende Brücken zur
späteren Welle religiöser Instrumentalmusik schlägt. Als einen anderen in-
teressanten Seitenweg dieser Jahre hebt sie das Genre der Mono-Oper her-
vor, musikalische Bühnenwerke, die in puncto Besetzung, Dauer und Auf-
führungsbedingungen bescheidenste Anforderungen stellen. Das hier erfass-
te Repertoire erscheint auf den ersten Blick eher abseitig – die Namen der
in Werkbesprechungen gewürdigten Komponisten Gleb Sedelnikov, Grigorij
Frid und Valerij Arsumanov kommen z. B. bei Hakobian überhaupt nicht
vor –, stellte jedoch zeitweise, wie die Übersichtstabelle auch quantitativ
untermauert, einen aussichtsreichen Weg dar, offizielle Forderungen, wie sie
für ‚echte‘ Opern aufrecht erhalten wurden, zu umgehen.
Solchen Forderungen genügten wiederum (so der Titel einer anderen Über-
sichtstabelle) ‚Leninaden‘ und ‚Memorial-Werke‘ der letzten drei Sowjetjahr-
zehnte, ein Repertoire, das eher unappetitlich erscheinen mag: „Diesen Be-
reich nicht anzusprechen,“ schreibt Redepenning jedoch zu Recht, „hieße
eine Tendenz zu unterstützen, die sich in der postsowjetischen Musikwis-
senschaft, vor allem aber bei den Komponisten selbst abzeichnet“ (S. 601),
nämlich den allzu ‚sowjetisch‘ anmutenden Anteil der Biografien herunter-
zuspielen bzw. unkenntlich zu machen. Der Leser registriert mit Erstaunen,
dass baltische Komponisten hier überproportional häufig vertreten sind, ob-
wohl sie vielleicht von allen am wenigsten Grund hatten, die Sowjetmacht
zu loben, und sich nach 1990 mit größtem Verve von einer Rubrizierung als
‚sowjetisch‘ distanzierten. Dass sich auch etliche Verfasser der Mono-Opern-
Komponisten in der Liste der Huldigungswerke wiederfinden, passt ins Bild:
Eine Kantate oder ein ähnliches Werk auf ein sowjetisches Thema zu schrei-
ben, war der typische Auftrag staatlicher oder parteinaher Institutionen
an junge Komponisten, von denen sich kaum jemand diesem Ansinnen ver-
schloss. Später aber erinnerte man sich dessen nur ungern.
Denn war ein erstes Huldigungswerk geschrieben, ließen Folgeaufträge
nicht lange auf sich warten. Redepenning erkennt darin das Muster eines
faustischen Pakts und in Šnitkes 1983 komponierter Faust-Kantate dessen
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künstlerische Verarbeitung. Ihre Ausführungen machen jedoch auch deut-
lich, dass dieses Repertoire mehr und interessantere Fragen aufwirft als hier
beantwortet werden können. Die Konjunktur der Huldigungswerke bei Li-
tauern, Letten und Esten ist vielleicht eine davon, die Implikationen dieser
Praxis für einen ‚Großen‘ wie Šostakovič eine andere. Denn wenn Rede-
penning auch schreibt, dessen Oeuvre weise „eine deutliche Zweigleisigkeit
von Huldigungswerken und Werken mit einer ausgeprägten humanistisch-
moralischen Komponente“ auf (S. 618), so ist die Deutlichkeit doch nur eine
scheinbare. Seine 13. Sinfonie hat als ausgeprägt ‚sowjetisches‘ Memorial-
Werk ihren Platz unter den ‚Huldigungswerken‘ sicher zu Recht, und doch
fällt es schwer, eine Komposition von ihm zu benennen, deren „humanistisch-
moralische Komponente“ deutlicher hervorträte als hier. Šostakovičs Drei-
zehnte ist vielleicht der Beweis dafür, dass sowjetische Thematik und hoher
moralischer Anspruch (von dem ästhetischen ganz zu schweigen) einander
nicht ausschließen müssen. Ist sie wirklich nur die Ausnahme, die die Re-
gel bestätigt, und sollte dieses – seinerzeit vielbeachtete – Werk tatsächlich
keinen der jüngeren Komponisten beflügelt haben?
Über die Epochenschwelle des Jahres 1991, die Auflösung der Sowjetuni-
on, geht der Band leider nur in einem knappen Epilog hinaus, der sich zu-
dem nicht dem Aufbruch in eine wie auch immer geartete Zukunft widmet,
sondern dem Umgang mit dem Vergangenen. Denn die hier benannte Kon-
junktur religiöser Musik ist letztlich eine spätsowjetische Erscheinung, die
die Epochengrenze überdauerte, und Šnitkes Oper Leben mit einem Idioten
ein satirischer Grabgesang auf die Sowjetunion. Redepenning unterstreicht
in diesem Epilog also vor allem die Kontinuitäten, die im Alltag stellenweise
schamhaft und mühsam überdeckt werden. Hier gerät erneut die russische
Musikwissenschaft in den Blick, die sich schwer mit der Frage tut, welches
‚Erbe‘ denn nun zu erforschen und zu verwalten sei. Wenn dafür in den
letzten Jahren verstärkt das Epitheton ‚vaterländisch‘ (‚otečestvennyj‘) ein-
stehen muss, unter dem sich Russisches und nicht-russisches Sowjetisches
(etwa die Musik Arvo Pärts) vereinen lässt, so deutet sich an, dass man
zumindest in der russischsprachigen Musikwelt noch nicht bereit ist, das
Tuch endgültig zu zerschneiden. Redepennings Monografie – eine Geschich-
te der russischen und sowjetischen Musik – geht damit konform, leuchtet
aber als Blick von außen auch die Risse in dieser Konstruktion aus, deren
Tragfähigkeit in Zukunft zur Debatte stehen wird.
Marijana Kokanović (Novi Sad, Serbien)
Katarina Tomašević, Na raskršću Istoka i Zapada: o
dijalogu tradicionalnog i modernog u srpskoj muzici
(1918–1941) [Am Scheideweg zwischen Ost und West:
Über den Dialog zwischen dem Traditionellen und
Modernen in der serbischen Musik (1918–1941)];
Musikwissenschaftliches Institut der Serbischen
Akademie der Wissenschaften und Künste, Matica
srpska, Belgrad und Novi Sad 2009, 374 S.
In dem Buch der Musikwissenschaftlerin Dr. Katarina Tomašević1 stellt die
Autorin die serbische Musikkultur der Zwischenkriegszeit in einem neuen
Licht dar, indem sie auf der musikalischen Landkarte Europas auf den Ort
Belgrad als Hauptstadt des neu gegründeten Staates am Balkan hinweist.
Diese Studie ist das Resultat mehrjähriger Erforschungen des europäischen
Rahmens der serbischen Musik2 und stellt einen ersten integralen Blick auf
die komplexen Strömungen der serbischen Musik in der behandelten Peri-
ode dar. Wie die Autorin im Vorwort betont, sind die Schlüsselbetrachtun-
gen dem „Dialog zwischen dem Traditionellen und dem Modernen auf den
spezifischen Wegen der Bildung des umfangreichen und stilistisch mehrwer-
tigen Korpus der serbischen Kunstmusik der Zwischenkriegszeit“ gewidmet
1Katarina Tomašević ist wissenschaftliche Mitarbeiterin des Musikwissenschaftlichen In-
stituts der Serbischen Akademie der Wissenschaften und Künste (serb. Srbska akade-
mija nauka i umetnosti, abgekürzt: SANU) in Belgrad. Sie ist Verfasserin von mehr als
50 Studien auf dem Gebiet der Musikwissenschaft. Der Schwerpunkt ihrer Forschungs-
arbeit liegt in der Thematisierung des europäischen Rahmens nationaler Musik, in
Aspekten des Modernismus in der serbischen Musik der ersten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts sowie in der Geschichte der serbischen Musikszene vom 18. Jahrhundert bis
zur heutigen Zeit. Seit 2005 ist sie hauptverantwortliche Herausgeberin der Zeitschrift
Muzikologija.
2Die Publikation ist ein Auszug aus der 2004 fertiggestellten Doktorarbeit an der Fakul-
tät für Musikkunst in Belgrad (Mentorin: Dr. Mirjana Veselinović Hofman). Realisiert
wurde die Studie im Rahmen der Projektarbeit Musik am Scheideweg – serbischer, bal-
kanischer und europäischer Rahmen am Musikwissenschaftlichen Institut der SANU
in Belgrad.
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(S. 11). Die genannten Fragen finden im gesamten gesellschaftlichen, politi-
schen, ideologischen und künstlerischen Kontext der Epoche Betrachtung.
Weiter schreibt die Autorin, dass die Schlüsselprobleme der künstleri-
schen Epoche „im Dualismus widersprüchlicher, oft radikal entgegengesetz-
ter künstlerischer Programme und Praxis zu finden sind, sowie in den Va-
rietäten des Dialogs zwischen Tradition und Moderne“ (S. 12). Zusätzlich
zu üblichen Zwischentiteln hat K. Tomašević die Studie mit entsprechenden
‚musikalischen‘ Titeln ausgestattet, welche somit Hinweis darauf sind, dass
die einzelnen Kapitel methodologische ‚Variationen‘ des Hauptthemas dieses
Buches darstellen: I. Thema. Prolog. Ost–West im polemischen Kontext der
serbischen Musik; II. Präludium. Das Poem des Sonnenaufgangs: Im Auf-
dämmern der neuen Epoche; III. Fughetta. Belgrader Kontraste. Explosion
der Neuheiten und Echo der Reaktion; IV. Erste Variation. Am Scheide-
weg zwischen der alten und der neuen Epoche. Das Musikleben Belgrads.
V. Zweite Variation. Der polemische Kontext der Kunstepoche; VI. Codet-
ta; VII. Stretto. Sechs kurze Stücke. Tabellen (I–VI). VIII. Theoretischer
Kontrapunkt.
Das erste Kapitel („Thema. Prolog. Ost–West im polemischen Kontext
der serbischen Musik“) hat die Funktion eines Prologs bzw. einer Exposition
des Hauptthemas der Publikation, in welchem die Schlüsselfrage, mit wel-
cher sich die Autorin im weiteren Text beschäftigt, vorweggenommen wird.
In jener Zeit, als sich auf dem Balkan nach dem Ende des Ersten Weltkriegs
das Königreich der Serben, Kroaten und Slowenen – später das Königreich
Jugoslawien – herausgebildet hatte, stellte die serbische Kultur keinen ein-
heitlichen, homogenen Komplex dar. Es wurde von der neuen Kulturpolitik
erwartet, dass sie „eine Basis zur Konstitutierung einer neuen jugoslawischen
Identität bietet, welche in der Vereinheitlichung aller innerhalb der Grenzen
des neuen Staates befindlichen ethnischen Gruppen bestünde“ (S. 17). To-
mašević bemerkt, dass sich zwischen den beiden Weltkriegen in Belgrad ein
Parallelismus zwischen zwei unterschiedlichen Kulturmodellen herausgebil-
det hatte, nämlich dem bürgerlichen und dem kleinbürgerlichen Modell. Zu
diesen beiden gesellt sich mit „dem Aufkommen der sozialistischen Bewe-
gung und der kommunistischen Ideologie“ auch ein drittes anti-bürgerliches
Modell: das proletarische Kulturmodell. Dies hatte eine „Zweiteilung des
Geistes“ zur Folge und „verursachte eine Dychotomie des kulturellen Be-
wusstseins“ (S. 19).
Die zentralen Fragen der schöpferischen und kritisch-ideologischen Akti-
vitäten der Vertreter aller aktiver Komponistengenerationen bezogen sich
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auf die Bestimmung der Physiognomie und des Inhalts des ‚Nationalstils‘
sowie auf die Strategie der zukünftigen Entwicklung der serbischen, d. h. ju-
goslawischen Musik im europäischen Rahmen. Der Autorin gemäß war die
Schlüsselfrage, ob es sich bei Jugoslawien nun um den Osten im Westen
oder den Westen im Osten handelte, im Geist jener Epoche nachzuspüren.
Tomašević betont, dass das Festhalten am Erbe des europäischen Westens
Hand in Hand ging mit der ausdrücklichen Ablehnung all dessen, was mit
dem Osten – in der Bedeutung von Orient – in Verbindung stand und in
kollektiven Darstellungen symbolisch gekennzeichnet war. Außerdem weist
sie auf einzelne typische, repräsentative Ideen in der schöpferischen Orien-
tierung wichtiger Protagonisten jener Periode hin (Miloje Milojević, Petar
Konjović, Josip Slavenski), bei welchen die Fragen nach der Hinwendung in
Richtung Osten und Westen eine besondere Akzentuierung erhielten.
Auf dem selben Weg aber in einer anderen Spur der ‚Avantgarde‘ sieht
die Autorin auch die Gruppe junger serbischer Studenten in Prag (Mihovil
Logar, Dragutin Čolić, Milan Ristić, Ljubica Marić, Stanojlo Rajičić, Vo-
jislav Vučković), die bei ihrer Rückkehr nach Belgrad Mitte der dreißiger
Jahre des 20. Jahrhunderts auf Kritik stießen und auf die Forderung, „dass
sie sich die reinen nationalen Quellen des Musikschatzes aneignen mögen“.
Gemäß der Aussagen der Autorin wurden die ‚Jungen‘ der ‚Entnationa-
lisierung‘ beschuldigt, und es wurde dabei übersehen, dass das serbische
Volkslied ausgerechnet mit Kornelije Stanković Einzug in die Geschichte
der europäischen Musik hielt, und zwar auf Grundlage der Wiener klas-
sizistischen ‚Schul‘-Harmonie. Ebensowenig wurde bedacht, dass auch das
Vorbild für alle Befürworter der ‚nationalen Ausrichtung‘, Stevan Stojano-
vić Mokranjac, während seiner Studienzeit in München und Leipzig sowohl
Johann Sebastian Bach als auch seinem Zeitgenossen Richard Wagner Be-
wunderung entgegenbrachte, oder dass er in Rom viel erlernt hat, indem er
die Werke Giovanni Pierluigi da Palestrinas studierte.
Das zweite Kapitel („Präludium. Das Poem des Sonnenaufgangs: Im Auf-
dämmern der neuen Epoche“) ist der Rezeption des Oratoriums Vaskrsenje
[Auferstehung] von Stevan Hristić gewidmet, welches am 2. Mai 1912 im Bel-
grader Nationaltheater uraufgeführt worden war. Innerhalb dieser Fallstudie
beleuchtet die Autorin den polemischen Zusammenstoß zwischen den Kriti-
kern und dem Komponisten und zeichnet somit ein musikalisches Porträt
Belgrads vor dem Ersten Weltkrieg, wobei sie gleichzeitig auf das Niveau
der Musikkritik der damaligen Periode verweist.
432 Marijana Kokanović
Im dritten Kapitel („Fughetta. Belgrader Kontraste. Explosion der Neu-
heiten und Echo der Reaktion“) stellt K. Tomašević das Phänomen der
Mode, der Massenkultur und der Musik als deren Segmente zur Diskussi-
on und kommentiert den sozialen Status der Frau als Musikerin sowie die
Expansion neuer Kommunikationsmedien – Radio, Film und Grammofon.
Die Welle der amerikanischen Massenkultur (Kinematografie, Jazz) stürz-
te mit Ende des Ersten Weltkriegs schnell auf Belgrad herein. Bälle und
Miss-Wahlen waren in Mode, und moderne Tänze amerikanischer Herkunft
hielten über Paris in Belgrad Einzug und verdrängten völlig die bis dahin
getanzten europäischen Polkas, Quadrillen und Walzer. Die Veränderung
des gesellschaftlichen Status‘ der Frau – Frauen schlossen immer häufiger
universitäre Diplomausbildungen ab – war ebenso ein Vorzug der Moderni-
sierung der Gesellschaft. Bis 1931 erlangten zweitausend Frauen ein Diplom
an der Universität. Außerdem erwies sich die Einführung neuer Medien auch
im Fall Belgrads als unersetzlicher Katalysator der Modernisierung. Die fei-
erliche Eröffnung der Radiostation am 24. März 1929 stand völlig im Zei-
chen der jugoslawischen Kunstmusik (Stevan Hristić, Krešimir Baranović,
Petar Krstić), und die Integration von Radio Belgrad in das globale Feld
der Medien hatte eine ausschlaggebende Bedeutung für die Verbreiterung
des Kommunikationsbereichs.
Bereits in seinem ersten Jahr des Bestehens übertrug Radio Belgrad sieben
Konzerte aus Prag und Wien und sodann aus München, Berlin und von den
Salzburger Festspielen. Allerdings hatten diese Neuerungen auch ein „Echo
von ironischem Kommentar, Spott und auch Zorn nach sich gezogen“. In der
Musikerzunft rief so etwa das Aufkommen von Grammofonplatten und von
Radio eine große Sorge hervor: Die Musiker „fürchteten, dass die klassische
Konzertart zur Präsentation von Musik aufgegeben werden wird“ (S. 72).
Im vierten Kapitel („Erste Variation. Am Scheideweg zwischen der alten
und der neuen Epoche. Das Musikleben Belgrads“) stellt – in einzelne Unter-
kapitel gegliedert – die Autorin das Musikleben der serbischen Hauptstadt
dar (Oper und Ballett; Orchester- und Kammermusik; Chormusik; Proble-
me und Fortschritte im Schulwesen; Bemühung um Qualität und Kampf um
das Publikum; Zeitschriften) und zeigt parallel dazu die Ereignisse in der
Literatur und der Bildenden Kunst auf. Es ist von großer Bedeutung, dass in
dieser Zeit in Belgrad viele bekannte Künstler (wie Paul Weingarten, Eugen
d’Albert, Alfred-Denis Cortot, Nikolaj Orlov, Alexander Borovsky, Arthur
Rubinstein, Claudio Arrau, Jan Kubelík usw.) und Ensembles auftraten. So
konzertierte in Belgrad etwa Paul Hindemith am 21. Dezember 1924 mit dem
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Amar-Hindemith-Quartett, und es gastierten das Berliner Sinfonieorchester
(1928), die Zagreber Philharmonie (1930) sowie die Tschechische (1931), die
Rumänische (1934), die Berliner (1936) und die Slowakische Philharmonie
(1940), außerdem das Berliner Kammerorchester (1936) und das Orchester
der Frankfurter Oper (1940). Diese Auftritte waren wesentliche Indikatoren
für den neuen Status Belgrads auf der musikalischen Karte Europas.
K. Tomašević weist auf die wichtigsten Bereiche hin, dank deren Entwick-
lung ein dynamischer Dialog zwischen serbischen Kunstschaffenden mit der
Kunst ihrer Zeit ermöglicht wurde. An ihnen lassen sich zugleich die Effekte
der Modernisierung betrachten: 1) Gründung von Einrichtungen, 2) Ausbil-
dung heimischer Künstler im Ausland, 3) Aufenthalt ausländischer Künstler
auf serbischem Gebiet, 4) Repertoire-Politik, 5) Das System der Rezepti-
on, 6) Gründung von Kunstzeitschriften und Entwicklung der Kunstkritik
(S. 81). Besondere Beachtung schenkt die Autorin jenen Daten, die Hinweise
über den „Durchbruch wirtschaftlicher Beziehungen im Funktionieren des
Musiklebens“ geben sowie Daten, die auf „die sich intensivierende Verbrei-
tung des Kommunikationskontextes der serbischen Musik im europäischen
und internationalen Rahmen“ hinweisen (S. 126).
Im Fokus des fünften Kapitels („Zweite Variation. Der polemische Kontext
der Kunstepoche“) steht die Debatte über die Frage nach der Entwicklungs-
strategie der serbischen nationalen Kunst nach dem Ende des Ersten Welt-
kriegs, welche zu Beziehungen ‚pro‘ und ‚contra‘ Europa führte. Zahlreiche
Künstler „stellten sich die Frage, ob die serbische Kultur ein Bestandteil des
europäischen Kulturuniversums wäre oder einem eigenen kulturellen Modell
auf dem Balkan angehöre“.
Während die Vertreter der älteren Generation – als Bewahrer der Traditi-
on – entgegen der modernen Tendenzen in Europa an deren kultureller Iden-
tität festhalten wollten, so waren hingegen die poetischen und ideologischen
Beschäftigungen sowie die Schaffensaktionen des jüngeren Nachwuchses vor-
wiegend „auf den Bruch jeglicher Verbindungen mit der Tradition ausge-
richtet und mehr auf der Suche nach gänzlich neuer kultureller Identität“
(S. 144). K. Tomašević verweist auf die Verwandtschaft, die zwischen den
grundlegenden poetischen, ästhetischen und ideologischen Gesichtspunkten
im Schaffen der Musiker, der Literaten sowie der bildenden Künstler besteht.
In der letzten ‚Variation des Themas‘ („Zweite Variation. Der polemische
Kontext der Kunstepoche“) über die unterschiedlichen Scheidewege in der
serbischen Musik in der Zwischenkriegszeit tauchen in der Betrachtung der
Autorin Probleme stilistischer Überkreuzungen auf, und zwar zwischen Ele-
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menten der ‚alten‘ und ‚neuen‘, der ‚nationalen‘ und ‚kosmopolitischen‘, der
‚traditionellen‘ und ‚modernen‘ Musiksprache. Katarina Tomašević zieht im
Jahr 1931 eine Zäsur, da sie es als ein repräsentatives Jahr ansieht, in wel-
chem gemäß des Wirkens einiger unterschiedlicher stilistischer Programme
eine deutliche Spannung zwischen dem musikalisch ‚Alten‘ und musikalisch
‚Neuen‘ entstand.
Während des gesamten vierten Jahrzehnts lebte die Tradition des 19. Jahr-
hunderts sowohl in Kompositionen älterer Komponisten (Petar Krstić) als
auch jüngerer, konservativ orientierter, weniger begabter Komponisten (Lju-
bomir Bošnjaković) noch immer aktiv weiter.
Andererseits verweist die Autorin auf das Schaffen der Vertreter der jüngs-
ten Komponistengeneration (geboren um 1910), welche sich der bestehen-
den lokalen Tradition widersetzte und sich auf der Suche nach neuen Aus-
drucksmöglichkeiten nach Prag wandte (S. 246). Mit der Betrachtung der
Überschneidungen des Archaischen und Modernen in den Kompositionen
von Josip Slavenski und Marko Tajčević schließt die Autorin darauf, dass
„das Überkreuzen und Durchdringen einzelner stilistischer Elemente als sti-
listische Konstanten der serbischen Musik zwischen den beiden Weltkriegen
angesehen werden kann – und zwar auf allen Linien in deren Entwicklung“
(S. 246).
Ein bedeutendes Segment der Studie bilden auch die Beilagen: Tabellen,
in denen die Autorin eine Auswahl an hundertfünfzig Werken von neun-
undzwanzig Komponisten darstellt und somit dem Leser eine eigenständige
Anthologie repräsentativer Realisierungen der betrachteten Periode bietet
sowie zwei Abhandlungen („Über den Scheideweg“ und „Studie über die Be-
griffe“), welche unter dem gemeinsamen Titel „Theoretischer Kontrapunkt“
zusammengefasst sind.
Von besonderem Wert in diesem Buch sind die dokumentarischen Unterla-
gen (Fotos und Notenbeispiele), welche vorwiegend aus dem Archivfond des
Musikwissenschaftlichen Instituts der SANU in Belgrad stammen. Dieses
technisch vorbildhaft gestaltete Buch beinhaltet außerdem auch eine Biblio-
graphie, eine Zusammenfassung auf Englisch sowie einen Namensindex.
Die Studie von Katarina Tomašević stellt nicht nur die musikwissenschaft-
liche Kompetenz der Autorin unter Beweis, welche erfolgreich eine Synthe-
se zwischen ihren wissenschaftlichen Forschungen in fruchtbarem Austausch
zwischen traditioneller und neuer musikwissenschaftlicher Praxis zu schaffen
vermag, sondern auch ihre Fähigkeit, den Leser kunstvoll durch die komple-
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xe ‚Polyphonie‘ der ineinander verwobenen stilistischen Strömungen in der
serbischen Musik der betrachteten Zeitperiode zu geleiten.
Deutsch von Vera Merkel
Rüdiger Ritter (Bremen)
Michael F. Runowski, Polnische Orgelmusik nach
1945. Einführung und ausgewählte Beispiele,
Saarbrücken (VDM Verlag Dr. Müller) 2009, 83 S.,
zahlreiche Notenbeispiele und Abb.,
ISBN 978-3-639-11690-8
So klein und unscheinbar diese Publikation aussieht, so wichtig ist sie den-
noch, wird hier doch ein zu Unrecht vernachlässigtes Kapitel der neueren pol-
nischen Musikgeschichte in kompetenter, konzentrierter und dennoch leicht
fasslicher Form dargeboten. Zwar kann die moderne polnische Musik auf-
grund des seit 1956 existierenden und seinerzeit so spektakulären Festivals
Warszawska Jesień [Warschauer Herbst] auch im Ausland als immerhin in
groben Grundzügen bekannt gelten. Da aber – wie Runowski selbst hervor-
hebt – geistliche Musik auf diesem Festival nie eine größere Rolle spielte,
blieb dieser Bereich polnischen Musikschaffens nicht nur im Ausland, son-
dern auch in Polen selbst einem breiteren Publikum verborgen. Umso in-
teressanter ist die Existenz einer durchgehenden polnischen Orgelmusiktra-
dition seit Kriegsende bis heute, und doppelt interessant ist diese Existenz
angesichts der Spannung zwischen katholischem Glauben und kommunisti-
schem System in der Volksrepublik Polen.
Nach einleitenden Bemerkungen zur Quellenlage erläutert Runowski kurz
die Situation der Orgelmusik im betrachteten Zeitraum. Er unterscheidet
eine erste Periode von 1945 bis ca. 1960, in der der Sozialistische Realismus
die schöpferischen Möglichkeiten stark einengte und sich viele Orgelkompo-
sitionen sogar noch an den neoklassizistischen Traditionen der polnischen
Zwischenkriegszeit orientierten, bis dann eine neue Generation von Musi-
kern und Komponisten die künstlerischen Ausdrucksmöglichkeiten erweiter-
te. Diese neue Generation widmete sich nicht nur der Komposition, sondern
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auch den Instrumenten. Die Orgeln auf dem Gebiet des neuen polnischen
Staates waren durch die Kriegsfolgen entweder ganz oder stark zerstört oder
befanden sich in beklagenswertem Zustand. Der Mangel an Ersatzteilen und
Fachwerkstätten tat ein Übriges. Die Isolation des Landes führte dazu, dass
die Ideen der Orgelbewegung und die Einführung der Schleiflade erst in den
1960er Jahren in Polen Fuß zu fassen begannen, bis dann allerdings eine
interessante Aufbruchsentwicklung einsetzte.
Anhand der Besprechungen von elf Orgelkompositionen von fünf Kompo-
nisten (Bernard Pietrzak, Norbert Mateusz Kuźnik, Marian Sawa, Augustyn
Bloch und Jan Janca) aus den Jahren 1962 bis 1988 liefert Runowski eine
kleine Anthologie polnischen Orgelschaffens für den Zeitraum. Seine umfas-
sende Kenntnis – Runowski ist selbst Organist – befähigt den Autor nicht
nur dazu, die eindrucksvolle Modernität der Kompositionen aufzuzeigen und
am Notentext zu belegen, sondern auch feinsinnige Interpretationen zu lie-
fern, die nach der Lektüre des Buches den Wunsch aufkommen lassen, die
Werke auch einmal hören zu können.
Bernard Pietrzak (1924–1978) gilt als Begründer der polnischen Orgela-
vantgarde, vor allem wegen seines seriellen Versuchs Cztery kontrasty [Vier
Kontraste] von 1959/60 und seiner Dwie improwizacje [Zwei Improvisatio-
nen] von 1962/63. Interessant ist der frühe Zeitpunkt dieser Kompositionen:
Pietrzak arbeitete bereits mit Klangclustern und Experimenten (Ausschal-
ten des Orgelmotors), als sich in Deutschland durch Kompositionen wie
György Ligetis Volumina ganz ähnliche Entwicklungen abspielten – ein Hin-
weis auf die große, aber kaum bekannte Bedeutung Pietrzaks in der zeitge-
nössischen Orgelliteratur.
Was Pietrzak begann, setzte Norbert Mateusz Kuźnik (1946–2006) fort.
Er begann seine künstlerische Entwicklung unter den Vorzeichen der seriel-
len Musik und des Punktualismus und wandelte sich dann zu einem expe-
rimentierfreudigen Künstler, der avantgardistische Elemente mit Intervall-
studien mischte. Sein Hauptwerk, Contra bellum (1970), entstand zu einem
Zeitpunkt, als die Rezeption der avantgardistischen Strömungen der zeitge-
nössischen Orgelmusik gerade ihren Höhepunkt erreichte – ein Phänomen,
das Runowski mit der wichtigen Vermittlerfunktion des Warschauer Herbsts
erklärt. Künstlerische Summe von Kuźniks Schaffen ist seine Komposition
Multiplicatio, die auf dem 20. Warschauer Herbst erklang; dabei handelt
es sich weniger um ein Spielen auf der Orgel, als vielmehr um ein Spiel
mit der Orgel, wobei die von ihm so genannte ‚struktura constans‘ eine
entscheidende Rolle spielt: Mehrere Tasten werden durch Gewichte unten
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gehalten, so dass sie durch Einschalten der entsprechenden Register zum
Klingen gebracht werden können. Die Vervielfältigung (‚multiplicatio‘) die-
ser ‚strukturae constantes‘ ist ein konstitutives Element der Komposition.
Eine interessante Erscheinung ist Marian Sawa (1937–2005), der sich nur
schwer in ein stilistisches Schema einordnen lässt, da er aus unterschiedlichs-
ten musikalischen Quellen schöpfte und sie zu einer „Synthese der Vielfalt“
(Runowski) verband. Eine interessante Komposition von ihm ist Witraże
[Glasfenster], die im Jahre 1980 als Auftragswerk entstand. Sawa sucht hier
mit Mitteln des Klangclusters Lichtbrechungen, -spiegelungen und das Flir-
ren des Lichts im Kircheninneren nachzubilden – eine Komposition impres-
sionistischen Charakters, die aber – so betont Runowski – nicht einfach als
Programmmusik im Sinne einer Vertonung eines außermusikalischen Gesche-
hens aufzufassen ist, sondern eine innere, sich nicht spontan erschließende
Aussage in sich trägt.
Augustyn Hipolit Bloch (1929–2006) ist der einzige der hier besprochenen
Komponisten, dessen Werke auch außerhalb Polens Wertschätzung genießen.
Das liegt wohl mit daran, dass er aktiv an der Gestaltung des Warschauer
Herbsts beteiligt war: Von 1979 bis 1987 war er Vorsitzender der Programm-
kommission dieses Festivals. Seine Entscheidung, die Komposition Jubilate
für den Warschauer Herbst des Jahres 1975 zur Uraufführung vorzusehen,
zeugt vom Selbstbewusstsein, das die moderne polnische Musik mittlerweile
errungen hatte, musste man doch wegen des zumindest angedeuteten bibli-
schen Bezugs mit Verboten oder Einschränkungen rechnen.
Jan Janca wurde im Jahr 1933 als Harald Johannes Anton Janca in Danzig
geboren. Sein Vater war deutschsprachig, seine Mutter hatte polnische Wur-
zeln. Im Jahre 1945 polonisierte Janca seinen Vornamen und durfte in der
Stadt bleiben, wo er seine unter der deutschen Herrschaft bereits begonnene
musikalische Erziehung fortsetzte. Im Jahre 1957 nutzte er einen Aufenthalt
in der BRD zur Übersiedlung nach Westdeutschland. Noch in Polen war
er Mitinitiator des seit 1957 jährlich stattfindenden Orgelfestivals in Oliwa.
Seine Ausbildung bei namhaften Lehrern in Ost und West (u. a. bei Marcel
Dupré in Paris) befähigte ihn zu einem kreativen Umgang mit unterschied-
lichsten Stilelementen seit dem Neoklassizismus. Jancas Bestreben ist die
Komposition moderner, künstlerisch anspruchsvoller und zugleich auch für
den musikalischen Laien fasslicher Kirchenmusik. Er hat sich darüber hin-
aus in der Erforschung der ost- und westpreußischen Orgellandschaft einen
Namen gemacht.
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Wie Runowski in seinem kurzen Nachwort bilanziert, sind diese Kompo-
sitionen nicht nur von historischem Interesse, sondern helfen auch bei dem
Versuch einer Neuorientierung angesichts der in der Postmoderne allzu vorei-
lig totgesagten Avantgarde. Runowskis Verdienst ist es jedenfalls, mit seiner
kleinen, aber inhaltsreichen Schrift auf ein kaum bekanntes Kapitel polni-
scher Musik hingewiesen zu haben.
Jana Hřebíková (Prag)
Musicalia. Časopis Českého muzea hudby – Journal of
the Czech Museum of Music, hrsg. vom
Nationalmuseum Prag, mit Farb- und Schwarz-Weiß-
Fotos, ISSN 1803-7828
2009 ist eine neue tschechische Fachzeitschrift entstanden, die vom Natio-
nalmuseum unter dem Namen Musicalia als Zeitschrift des Tschechischen
Musikmuseums (České muzeum hudby, ČMH) herausgegeben wird. Sie wen-
det sich nicht nur an tschechische Leser, sondern ist, in Tschechisch und
Englisch geschrieben, auch für eine internationale Leserschaft gedacht. Pro
Jahr sind zwei Nummern geplant. Im März 2009 und Februar 2010 ist sie
als Doppelnummer gestartet.
Der Hauptteil der Zeitschrift besteht aus Fachstudien, die zur Erforschung
der Sammlungen der Abteilungen des Musikmuseums angelegt sind. Außer-
dem beinhaltet Musicalia kürzere Artikel aktuell informativen Charakters,
die die Leser mit Geschichte, Struktur und Tätigkeit der bedeutenden tsche-
chischen Kulturinstitution bekanntmachen.
An wen wendet sich die Zeitschrift? Die Zeitschrift richtet sich an wissen-
schaftliche Leser genauso wie an Musikliebhaber. Für Musikwissenschaftler
bietet sie die wertvolle Verarbeitung von Archivalien an, die meistens di-
rekt von Mitarbeitern des Museums vorgenommen wurde. Diese Studien
präsentieren somit die ideale Grundlage für weitere Forschungen. Die Tex-
te folgen allgemeinem wissenschaftlichen Standard mit Anmerkungsapparat
bzw. weiterführender Literatur. Bei Archivalien sind sogar direkt Museums-
signaturen angeführt, was für Forscher eine sehr nützliche Hilfe ist. Auf
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tschechische Texte folgen englische Versionen, die zusätzlich mit Abstracts
und Schlüsselwörtern eingeführt sind. Die Einhaltung eines hohen fachli-
chen Standards wird durch einen international besetzten Fachredaktionsrat
verbürgt.Musicalia kann und will aber keineswegs mit der tschechischen mu-
sikwissenschaftlichen Zeitschrift Hudební věda konkurrieren. Im Gegenteil,
sie möchte sich auf ein Gebiet konzentrieren, das bis dahin fehlte, nämlich
auf Quellenverarbeitung von Sammlungen der musikalischen Geschichte und
Kultur.
Den Fachstudien folgen weitere Artikel, die über neue Akquisitionen, Aus-
stellungen, Konferenzen oder Publikationen informieren. Die Texte sprechen
wegen ihrer Anschaulichkeit, reichen Bildanlagen und grafischen Illustratio-
nen alle Musikinteressierte an.
Zur besseren Vorstellung seien zumindest flüchtig einzelne Themen er-
wähnt. Die erste Doppelnummer 1–2/2009 eröffnet mit einem einleitenden
Artikel über Abteilungen und Kollektionen des České muzeum hudby. Das
Autorenkollektiv stellt alle vier Museumsabteilungen vor, und zwar die Mu-
sikhistorische Abteilung, die Abteilung der Musikinstrumente, das Museum
von Bedřich Smetana und das Museum von Antonín Dvořák. Die erste Fach-
studie ist anlässlich seines 50. Todesjahrs Bohuslav Martinů gewidmet. Die
Autorin Kateřina Maýrová bespricht anhand von überlieferter Korrespon-
denz Konzepte musikdramatischer Werke, von deren Realisierung Martinů
abließ. In der zweiten Studie stellt Jiří Mikuláš Werke von Vinzenc Maschek
anhand der Musikaliensammlung von Ondřej Horník vor. Weitere Beiträge
wenden sich mit kompakteren Informationen an die Leser. Als Museumsu-
nikate werden ein unbekannter Brief von Antonín Dvořák an Richard von
Perger (von Jarmila Tauerová), ein historischer Druck von Kompositionen
von Carl Philipp Emanuel Bach (von Ludmila Mikulášová) und der älteste
Druck der Sammlungen des ČMH, das Missale Olomucense aus dem Jahr
1499 (von Dagmar Štefancová) vorgestellt. Zu ihnen kommen Instrumenten-
porträts, einerseits des Klaviers, das Mozart spielte (von Daniela Kotašová),
und andererseits eines Phonographen (von Vojtěch Mojžíš und Milan Füg-
ner gemeinsam). Zum Schluss lädt Jana Vojtěšková in das wieder geöffnete
Gedenkhaus von Josef Suk in Křečovice ein, und Darina Svobodová infor-
miert über das Internetportal (http://nris.nkp.cz), in dem auch der Bestand
des ČMH zu recherchieren ist.
Die zweite Doppelnummer 2010 beinhaltet drei Studien. Die erste ist der
Persönlichkeit von Bohuslav Foerster zum Anlass seines 150. Geburtstags
im Jahr 2009 gewidmet (von Jana Fojtíková). In der zweiten Arbeit beschäf-
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tigt sich Dagmar Štefancová mit Karel Hoffmann, dem Primarius des welt-
berühmten České kvarteto (Tschechisches Quartett bzw. Böhmisches Quar-
tett) anhand seines Nachlasses einschließlich Konzertagenden der 1910er und
1920er Jahre. In der dritten Studie greift Věra Šustíková das Thema des
tschechischen Melodramas mit Repertoirelisten auf. Auf eine neue bedeu-
tende Akquisition macht Jana Vojtěšková aufmerksam: Der Violinist Josef
Suk widmete dem České muzeum hudby Autografe und Abschriften von
Kompositionen, Korrespondenzen, private Dokumente und Fotografien u. a.
seines Großvaters, des Komponisten gleichen Namens. Weiter werden zwei
Porträts von interessanten Sammlungsgegenständen vorgestellt. Die Kollek-
tion beherbergt vier von fünfundzwanzig in der Welt erhaltenen Rastrale
(Notenlinien-Schreibfedern) (von Ludmila Mikulášová) sowie ungewöhnliche
Musikinstrumente Jaroslav Macháts (von Markéta Kratochvílová). Die Aus-
stellungstätigkeit des ČMH der Jahre 2003–2008 im sanierten Gebäude in
der Karmelitská Straße wird dem Leser durch den Beitrag von Eva Pau-
lová näher gebracht. Zum Schluss folgen Berichte über zwei Ausstellungen,
zum Einen zu Smetanas Die verkaufte Braut (Prodaná nevěsta) (von Milan
Pospíšil), zum Anderen über ein bedeutendes Ausstellungsprojekt „Phäno-
men Martinů“ anlässlich des 50. Todesjahrs des Komponisten (von Taťána
Součková und Jana Vojtěšková).
Das Resümee – beide Jahrgänge erreichen ein bemerkenswertes Niveau
an Fachlichkeit und Interessantheit der behandelten Themen. Wenn dieses
Niveau erhalten bleibt, können wir uns über ein wertvolles Informandum
über umfangreiche Sammlungen der Institution freuen.
Direkter Verkauf: Verkaufsstelle des Nationalmuseums, Václavské nám.
68, 115 79 Praha 1 und Kasse des Tschechischen Musikmuseums, Karme-
litská 2, 118 00 Praha 1 (Chefredakteur PhDr. Jana Vojtěšková, CSc., ja-
na_vojteskova@nm.cz).
Distribution: Myris Trade s. r. o., P.O.Box: 2, V Štíhlách 1311, 142 00
Praha 4 (myris@myris.cz)
Rüdiger Ritter (Bremen)
Musicologica Istropolitana VI. Ročenka Katedry
hudobnej vedy Filozofickej fakulty Univerzity
Komenského v Bratislave [Jahrbuch des Lehrstuhls für
Musikwissenschaft an der Philosophischen Fakultät der
Comenius-Universität in Bratislava], hrsg. von Marta
Hulková, Bratislava 2007
Die vorliegende Ausgabe des Jahrbuchs präsentiert neun Arbeiten von Mitar-
beitern und Dissertationskandidaten des Lehrstuhls für Musikwissenschaft
der Philosophischen Fakultät der Comenius-Universität in Bratislava. Sie
sind für den ausländischen Leser zunächst einmal deswegen von besonderem
Interesse, weil hier nicht wie andernorts die Volltexte in der Landessprache
und lediglich ein Kurzabstract auf Englisch oder Deutsch gegeben werden,
sondern es hier umgekehrt ist – mit dem ausdrücklich im Vorwort erwähnten
Ziel der Intensivierung des internationalen wissenschaftlichen Austauschs.
Die Beiträge spannen einen weiten zeitlichen und stilistischen Rahmen von
der böhmischen Notation des Spätmittelalters (Eva Veselovská) bis hin zu
Popmusik und Jazz in der Slowakei (Yvetta Kajanová, L’ubica Záborská);
ein Beitrag (Monika Dorna) widmet sich darüber hinaus dem Tonsystem
der indischen Musik. Es finden sich Studien zur slowakischen Volksmusik-
tradition (Hana Urbancová) und zum slowakisch-ungarischen Kulturkontakt
anhand des Details der ungarischen Hochzeitsmelodien in der Nitra-Region
(Andrea Hriagyelová Pelle). Die moderne und die neueste Zeit berühren An-
drej Šuba mit seinen Untersuchungen zum Musikleben in Liptovský Hrádok
im 18./19. Jahrhundert sowie Lúbomir Chalupka mit der Analyse des Wer-
kes von Ilja Zeljenka in den 1970er Jahren. Der Beitrag von Marek Žabka
präsentiert ein Teilgebiet der systematischen Musikwissenschaft, nämlich die
Klassifikation von Melodien mit algebraischen Mitteln.
Dass ein Lehrstuhl die Forschungen seiner Mitarbeiter in einem Jahrbuch
vorstellt, ist nichts Ungewöhnliches. Was den vorliegenden Band darüber
hinaus jedoch für ein Publikum außerhalb der Slowakei interessant macht,
ist zum Einen die Möglichkeit, hier einen konzentrierten Überblick über
die wichtigsten methodischen Ansätze der Musikwissenschaft eines ganzen
Landes zu erhalten und zum Anderen – wichtiger noch – in der Summe
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der Beiträge eine kleine Musikgeschichte der Slowakei anhand ausgewählter
Stationen vor sich zu haben. Angesichts des Fehlens einer konzisen Dar-
stellung der slowakischen Musikgeschichte in westlichen Sprachen ist dies
ein nicht zu unterschätzender Vorzug des vorliegenden Bandes, auch wenn
man seine Leistungsfähigkeit als Überblick der slowakischen Musikgeschich-
te nicht überstrapazieren sollte. In einer slowakischen Musikgeschichte müss-
te ja zusätzlich das Themenfeld Slowakische Musik in musikalischer und
gesellschaftlich-politischer Hinsicht genauer abgesteckt werden – kein ein-
faches Unterfangen angesichts einer Kultur, die während der meisten Zeit
ihrer Existenz ohne eigene Staatlichkeit existierte.
Versteht man aber die hier vorliegenden Beiträge pragmatisch als Auswahl
einiger der wichtigsten musikgeschichtlichen Ereignisse auf dem Gebiet der
heutigen Slowakei, so erlaubt die Lektüre des Bandes einen nicht unerheb-
lichen Erkenntnisgewinn: Sie zeigt nämlich, dass die auf den ersten Blick
von den europäischen Entwicklungen fern zu liegen scheinende, unzugäng-
liche Bergregion der Slowakei seit dem Mittelalter integral in europäische
musikalische und kulturelle Diskurse eingebunden war. Hier wird auf inter-
essante Weise deutlich, wie die Musikgeschichte als Nachweis für kulturelle
Verbindungen fungieren kann. Denn hier werden nicht nur ethnomusiko-
logische Studien zur slowakischen Volksliedtradition oder Untersuchungen
zum Niederschlag des slowakisch-ungarischen Miteinanders im slowakischen
Dorf präsentiert, sondern es wird auch der Frage nachgegangen, wie sich ge-
samteuropäische bzw. weltweite musikalische Phänomene im slowakischen
Kulturraum niederschlagen. Einige Texte leisten hier Pionierarbeit. So wur-
de eine Periodisierung der slowakischen Popmusik und des Jazz (Yvetta
Kajanová) bisher ebenso wenig unternommen wie die Charakterisierung der
slowakischen Szene innerhalb der sogenannten Weltmusik (Yvetta Kajanová,
L’ubica Záborská).
Rüdiger Ritter (Bremen)
Katarzyna Lisiecka, Świadectwo opery Fidelio Ludwiga
van Beethovena na tle przekształceń świadomości
europejskiej przełomu XVIII i XIX wieku [Das
Zeugnis der Oper: Der Fidelio von Ludwig van
Beethoven vor dem Hintergrund der Wandlungen im
europäischen Bewusstsein an der Wende vom 18. zum
19. Jahrhundert], Poznań (Wydawnictwo Poznańskiego
Towarzystwa Przyjaciół Nauk) 2007, 407 S.,
ISBN 978-83-7063-529-9
Über Beethovens Fidelio ist einiges geschrieben worden, und auch die Ent-
stehungsgeschichte dieser Oper ist keineswegs unbekannt. Dennoch bietet
die hier zu besprechende Studie eine wertvolle Ergänzung zum vorliegen-
den Schrifttum über das Thema, und das liegt vor allem an ihrem Ansatz.
Die Autorin wendet sich ganz bewusst von den vorherrschenden Narrativen
ab und betreibt eine offene, ganz breit angelegte Suche nach den tieferen,
geistesgeschichtlichen Vorlagen und Vorgaben für den Stoff, die über das ein-
fache Konstatieren mehr oder weniger gut erkennbarer Einflüsse wesentlich
hinausgeht. Der methodische Neuansatz besteht dabei in der Anwendung
kulturwissenschaftlicher Konzepte auf geistesgeschichtliche Fragestellungen,
konkret den Thesen der Annales-Schule mit ihrer Betonung der Langzeit-
perspektive in der Entwicklung von Gedankenströmungen. Was zunächst
lediglich als gedankliche Spielerei erscheinen mag, erweist seinen Wert in
der konkreten Anwendung auf den Opernstoff: In der traditionellen Sicht-
weise wird Fidelio im Kontext der Aufklärung verortet, und die Oper gilt
zumeist als Revolutionsoper oder Rettungsoper. Das ist nicht falsch – in
der Tat lassen sich viele werkimmanente Eigenschaften anführen, die die-
se Zuordnung sinnfällig machen. In der vorliegenden Arbeit wird jedoch
erstmals darauf hingewiesen, dass sich im Fidelio viele Gedankenstränge
manifestieren, die nicht nur dem damaligen Zeitgeist (dieser Begriff wird
in der polnischen Publikation im deutschen Original verwendet) verhaftet
sind, sondern auch Rudimente der näheren und weiteren Vergangenheit dar-
stellen. Diese Erkenntnis lässt sich mit dem Abgleichen von Ähnlichkeiten
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in bestimmten Werken nicht gewinnen, wohl aber mit der Anwendung des
longue-durée-Konzepts der Annales-Schule, in dem ja explizit zwischen klein-
schrittigen, detailorientierten Erscheinungen einerseits und übergeordneten,
langfristigen Phänomenen andererseits unterschieden wird.
Die Autorin gliedert ihre Studie in drei Teile mit einem Anhang, in dem die
originalsprachlichen Texte von Léonore und Fidelio wiedergegeben werden.
Hinzuweisen ist in diesem Teil besonders auf die polnische Übersetzung von
1814, die damit der Forschung erstmals leicht zugänglich gemacht wird. Sie
ist ein weiterer Beleg für die außerhalb Polens allzu wenig bekannte Tatsache,
wie zeitnah in der polnischen Kultur Musikereignisse in anderen Ländern
rezipiert und adaptiert wurden.
Im ersten Teil werden methodische Fragestellungen behandelt und zwar
zunächst hinsichtlich der opéra comique, ihrer französisch-italienischen Wur-
zeln und des italienischen Léonore-Stoffs. Eine Betrachtung des Fidelio vor
dem Hintergrund der ‚nichtklassischen‘ Historiografie schließt sich an. Im
zweiten Teil geht es wiederum um Léonore, und zwar unter drei Aspek-
ten: Eingangs wird am Beispiel des Revolutionsmythos’ diskutiert, worin
der ‚Tiefenplan des Inhalts‘ besteht. Sodann greift die Autorin geistesge-
schichtlich weiter aus und untersucht den Einfluss William Shakespeares
auf das französische Bürgertum. Als repräsentatives Fallbeispiel für eine
im Stoff von Beethovens Oper liegende Tiefenstruktur betrachtet die Au-
torin anschließend die Idee der Vorsehung als eine zentrale Denkstruktur
des 18. Jahrhunderts. Nachdem bis hierher die weiter entfernt liegenden
Strukturen betrachtet wurden, geht es im folgenden dritten Teil um die Zu-
sammenhänge und Umstände, die konkret mit Fidelio, der Entstehung der
Oper und Beethovens Absichten dabei verbunden sind. Detailuntersuchun-
gen schließen sich an, nämlich zunächst ein Vergleich der vier verschiedenen
Textversionen des Librettos, sodann ein musikanalytischer Teil. Der Unter-
suchungsgegenstand wird also in dieser Arbeit sozusagen dadurch in den
Blick genommen, dass er konzentrisch eingekreist wird, so dass allein die
Anlage der Arbeit die Hierarchie von longue durée-Faktoren und unmittel-
baren Kurzzeiteinflüssen deutlich werden lässt – eine überzeugende Begrün-
dung für die Wahl der Methode. Abschließend weitet die Autorin wieder
den Blick, indem in einem Schlusskapitel die Scharnierstellung der Oper
zwischen Humanismus und Humanitarismus herausgearbeitet wird – auch
das ist nur vor dem Hintergrund der vorangegangenen methodischen Anlage
möglich. Insgesamt ist festzuhalten, dass es der Autorin gelungen ist, durch
einen neuen, originellen und zugleich grundsoliden Zugang ein altes Thema
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sozusagen wiederzubeleben und dadurch künftiger Forschung neue Anreize
zu geben.
Iulia Anda Mare (Cluj-Napoca/Klausenburg)
Symposium zu György Kurtág und die rumänischen
Archetypen
Alle zwei Jahre findet in Klausenburg [rumän. Cluj-Napoca] (Rumänien)
das größte Festival für zeitgenössische Musik aus Siebenbürgen statt – „Cluj
Modern“. Unter der Leitung von Prof. Dr. Cornel T, ăranu und mit Unter-
stützung der Musikakademie Gheorghe Dima wird diese Tradition seit fast
zwanzig Jahren gepflegt. Die zahlreichen Uraufführungen von modernen und
zeitgenössischen Werken prägten dieses achte Festival. Als besonderes Er-
eignis dieses Festivals fand am 28. März 2009 ein musikwissenschaftliches
Symposium „Rumänische Archetypen“ über Komponisten statt, die aus den
drei wichtigsten Musikzentren Rumäniens stammen: aus Bukarest [rumän.
Bucures,ti], Iassy [rumän. Ias, i] und Klausenburg. Im Zentrum des Festivals
stand die Persönlichkeit des ungarischen, in Siebenbürgen geborenen Kom-
ponisten György Kurtág, dessen neues Werk Colindă-Baladă1 op. 46 an der
Musikakademie Klausenburg uraufgeführt wurde. Insofern dürfte Klausen-
burg am 29. März 2009 in die Geschichte des weltweiten Musiklebens einge-
gangen sein.
Die musikalische Avantgarde Rumäniens der 1960er Jahre verstand sich
bezüglich der Archetypen als eine eigenständige Bewegung. Nach dem bel-
gischen Musikwissenschaftler Harry Halbreich entsprechen diese einer „Idee,
die alle Rumänen vereint, und die sie mit Keinem teilen.“2 Dieses Streben
der rumänischen Komponisten wurde in einer Studie von Corneliu Dan Geor-
1Der Name des Stückes verweist auf zwei wichtige Gattungen der rumänischen Volks-
musik: Weihnachtslied (‚colindă‘) und Heldenlied (‚baladă‘).
2Irinel Anghel, Orientări, direct,ii, curente ale muzicii românes,ti din a doua jumăta-
te a secolului XX [Orientierungen, Richtungen, Strömungen der rumänischen Musik
aus der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts], Bucures,ti (Editura Muzicală a Uniunii
Compozitorilor s,i Muzicologilor din România) 1997, S. 4.
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gescu ausführlich dargestellt. Ausgehend vom musikethnologischen Denken
entwickelte Corneliu Dan Georgescu eine sich auf das ‚Unbewusste‘ von Carl
Gustav Jung stützende Auffassung, die wesentlich für seine Theorie der ‚mu-
sikalischen Polygenese‘ wurde. Die Tagung, die das Festival wissenschaftlich
bereicherte und die umfassend das Gebiet der rumänischen Archetypen zum
Gegenstand hatte, erstreckte sich jedoch auch auf ein breites Spektrum von
Fachgebieten, wie Philosophie, Ontologie, Linguistik und Belletristik.
Prof. Dr. Ioan Pop, als einziger Referent nicht aus dem musikwissenschaft-
lichen, sondern dem philosophischen und literarischen Bereich kommend,
stellte ein Modell der Archetypen vor, das sich an der Ausdrucksweise und
dem Muster der musikalischen Variationen orientiert. Der Komponist Prof.
Dr. Dan Dediu sah die Wiederbewertung des Begriffs unter musikalischer Do-
minanz. In seinem Vortrag stellte er das System einer musikalischen Analyse
vor, mit deren Hilfe die schöpferische Gestaltung der Musik deutlich werden
kann. Die archetypischen Untersuchungen des Musikethnologen Prof. Dr. Io-
an Haplea setzten mit dem Ursprünglichen, dem Beginn der Weltschöpfung,
ein. Durch komplexe linguistische Untersuchungen konnte er neue Einsichten
aufzeigen. Die Mitteilungen von Prof. Dr. Pavel Pus,cas, stellten den zusam-
menfassenden Versuch dar, eine Einteilung bzw. Modellanalyse der Arche-
typen vorzunehmen. Der Bartókforscher Prof. Dr. Francisc László verwies
auf die Wichtigkeit des rumänischen Volksmusikgenres ‚colinda‘, das von
Bartók entdeckt, notiert und ausgewertet wurde. Ein erster Versuch, in Ru-
mänien mit Archetypen im Bereich der byzantinischen Musik zu arbeiten,
wurde von Prof. Dr. Elena Chircev unternommen. Ihre analytischen Untersu-
chungen basierten auf dem Werk des von byzantinischer Musik beeinflussten
Komponisten Paul Constantinescu. In seiner eingehenden Analyse, die zu
einer differenzierten Begriffsverwendung im Hinblick auf den Charakter der
Archetypen führte (Abstammungsarchetyp, Anschlussarchetyp, Kernarche-
typ), betrachtete Prof. Dr. Gheorghe Dut,ică das Werk des aus Klausenburg
stammenden Komponisten Sigismund Todut,ă, während die Werke der Kom-
ponisten Myriam Marbe und Tiberiu Olah von Prof. Dr. Laura Manolache
analysiert wurden. Das Werk des in Rumänien sowohl als Komponist als
auch als Musikwissenschaftler bekannten Vasile Herman stellten Prof. Dr.
Ecaterina Banciu und Prof. Dr. Gabriel Banciu vor. Der letzte Beitrag der
Tagung war dem musikwissenschaftlichen Schaffen von Corneliu Dan Geor-
gescu gewidmet. Prof. Dr. Valentina Sandu-Dediu zeigte, wie sich Einflüsse
von Georgescu in den Werken seiner Zeitgenossen, die sich der archetypi-
schen Auffassung angeschlossen hatten, widerspiegeln.
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Auf die rege geführten Diskussionen ist besonders hinzuweisen, ebenso
auf die Ansprache von György Kurtág, welcher seine musikalischen Auf-
fassungen auf eine beeindruckend klare Weise in den Raum stellte. Die Ta-
gung bot die passende Gelegenheit, das in rumänischer Sprache geschriebene
Buch über György Kurtág vorzustellen: Reîntoarcerea la matricea spirituală
[Die Rückkehr zur geistigen Herkunft]. In dieser Publikation wurde von Con-
stantin Tufan Stan u. a. besonders auf Kurtágs frühe musikalische Erfahrun-
gen in Rumänien hingewiesen, die bis zu den späten Jahren zur Entfaltung
kamen.3
Abschließend ist zu sagen, dass die Fragestellungen und Probleme, welche
sich auf den Begriff der Archetypen beziehen, innerhalb der Tagung zwar be-
sprochen wurden, aber z. T. ungelöst blieben. Die Auseinandersetzung mit
diesem Phänomen, das seit langem in der rumänischen Welt zu beobachten
ist, muss dennoch hervorgehoben werden.
Vladimir Kachmarchyk (Doneck)
Forschungsprojekt „Deutsche Flötenkunst des 18./19.
Jahrhunderts. Monografie“
In der Geschichte der europäischen Flötenkunst des 18./19. Jahrhunderts
konnte die deutsche Schule mit solchen berühmten Namen wie Johann Joa-
chim Quantz (1697–1773), Johann Baptist Wendling (1723–1797), Johann
George Tromlitz (1725–1805), Anton Bernhard Fürstenau (1792–1852) und
Theobald Boehm (1794–1881) eine führende Position erobern. Jeder der er-
wähnten Musiker repräsentiert die Entwicklung der Kunst des Flötenspiels
in Deutschland und Europa. Sie haben die epochemachenden Umwandlun-
gen in der Konstruktion des Instruments, die großen Errungenschaften der
Flötenpädagogik, die neue Ästhetik des Spiels sowie die zahlreichen neuen
originellen Werke möglich gemacht.
Die bedeutendste Größe in der europäischen Flötenkunst des 18. Jahrhun-
derts stellt zweifellos Quantz dar, der schon in den Anfängen der deutschen
3Constantin Tufan Stan, György Kurtág. Reîntoarcerea la matricea spirituală [Die Rück-
kehr zur geistigen Herkunft], Cluj-Napoca (Media Musica) 2009.
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Flötenschule ein festes Fundament zu deren weiterer Entwicklung legte. Die
von Quantz geschaffenen Grundlagen der Flötenpädagogik und der Auffüh-
rungsästhetik haben später Tromlitz, Fürstenau, Boehm und Wendling wei-
ter entwickelt und bereichert. Doch bereits Johann Sebastian Bach, Georg
Philipp Telemann und Georg Friedrich Händel trugen mit ihren Meisterwer-
ken zur Entwicklung der professionellen Flötenmusik bei. Deren Maßstäbe
setzenden Kompositionen wurden für die nächsten Musikergenerationen zu
Vorbildern.
Einer besonderen Erwähnung gebührt den Solo- und Kammermusikwer-
ken des 18. und 19. Jahrhunderts, die von geübten Flötisten komponiert
worden sind. Die Tradition der Einheit von Interpretation und Komposition
fortsetzend, haben Quantz, Friedrich II. (der Große) (1712–1786), Wendling,
Fürstenau, Wilhelm Popp (1828–1903), Boehm u. v. a. ein umfangreiches
und vielfältiges Repertoire geschaffen, das jahrhundertelang in der Auffüh-
rungspraxis und im Unterricht verwendet worden ist.
Trotz seiner raschen und nachhaltigen Entwicklung, die auch die Entste-
hung und Gestaltung vieler anderer nationaler Schulen in Europa bedeutsam
beeinflusst hat, darunter auch die ukrainische, hat die deutsche Flötenkunst
des 18./19. Jahrhunderts noch bis heute nur wenige objektive Beurteilungen
bekommen. Das Problem einer komplexen Erforschung deutscher Flöten-
kunst ist für die Ukraine wie auch für die anderen postsowjetischen Länder
besonders aktuell, da hier nur ein geringer Zugang zu den Traktaten und
Lehrwerken der deutschen Flötisten des 18./19. Jahrhunderts besteht und
bis jetzt keine größeren Forschungen zur Geschichte des deutschen Flöten-
spiels veröffentlicht worden sind. Wissenschaftliche Forschungen der Tradi-
tionen der deutschen und auch der französischen, englischen und anderen
nationalen Schulen gehören zu den Herausforderungen unserer Zeit und sind
eine wichtige Voraussetzung für eine umfassende Darstellung der Geschichte
der Flötenkunst, die ein Desideratum der Wissenschaft bildet.
Im Laufe der vorgelegten Forschung wurden vor allem die Lehrwerke deut-
scher Flötisten des 18./19. Jahrhunderts untersucht. Neben den Schriften
von Quantz, Tromlitz, Fürstenau, Boehm, Johann Heinrich Wilhelm Barge
(1836–1925) und Johann Wilhelm Schwedler (1823–1894) sind auch andere
Dokumente wie Periodika des 18./19.Jahrhundert von besonderer Bedeu-
tung. Der Zugang zu diesen Materialien ist dank der internationalen Zusam-
menarbeit mit Institutionen, Kollegen und Schülern und eines Stipendiums
des DAAD möglich geworden. Ihnen allen gilt mein Dank.
